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Este estudo tem por objetivo formular Propostas de Ensino e Aplicação da 
Dança e seus Elementos, para P.P.D.F., independentemente de seu tipo de lesão ou 
grau de comprometimento motor. Para isso o estudo começa por observar a quase 
obrigatoriedade das escolas de dança convencionais, de que os corpo..<> devam ser 
"perfeitos", como pré-requisito para dançar. Reconhece a existéncia de abordagens 
com dança. que privilegiam deficientes com graus de comprometimento diferentes, 
tais como deficientes visuais, auditivos e mentais, justificando a adaptação de meca-
nismos também para a população envolvida no estudo. Trata,.se de pesquisa. aplicada 
onde foram utilizados o levantamento bibliográfico e a pesquisa-ação. Após treze 
anos de tra.bal110 prático, pesquisa e experimentação, estabelecemos un1 diálogo en-
tre as abordagens de alguns métodos de dança e as P.P.D.F., através de uma revisão 
da literatura da tríade, cujo material bibliográfico se compõe do método desenvol-
vido por Rudolf Von Laban, da "Eutonia", proposta por Gerda Ale..xander e da 
"Dançat.erapia", estruturada por Maria Fux. Posteriorment.e estabelecemos os trés 
princípios básicos da nossa proposta: A Estrutura, a Identificação e a Linguagem 
e desses, resultando em seis Etapas de Ensino: i - O Encontro con1 os Pares do 
Grupo; ii - O Tato e o Contato com a Cadeira de Rodas; iii- A sa.ida da Cadeira; i v 
-O Corpo no Chão; v- A Descoberta dos Movimentos do Corpo; vi - Juntando as 
Conquistas e Montando os Conjuntos de Movimento. Finalizamos apontando que 
a dança pode ser vista enquant.o um processo, não um treinamento, que se dese-
nha distintamente para cada pessoa; su~ abrangéncia na vida de cada um, porque 
transcende os espaços destinados a esta prática, fazendo com que o corpo seja visto e 





This study tries to formulate Proposed of Teaching and Application of the 
Dance and your Elemento, for People Dearers of PhysicaJ Deficiency, independently 
of your lesion type or degree of motor compronúsing. It hegins by almost observing 
the compulsory nature of the conventionaJ dance schools, that the bodies should he 
"perfect " , as requirement to dance. It recognizes the existence of approaches with 
dance tha.t privilege deficient with degrees of different compromising, such as defi-
cient visual, a.uditory and mental, what jnstifies the adaptation of mechanisms for 
the population involved in the study. The work has your development through the 
analysis and interpretation of established stages in an applied research and hiblio-
graphicaJ rising, and the used strategy was the research-action. After thirteen years 
of practical work, research anel experimentation, \Ve established a dialogue among 
the approaches of some dance methods and People Dearers of Physical Deficiency, 
through a revision of the literature of the triad, whose bibliographical material is 
composed of the method developed by Rudolf Von Laban, of "Eutonia , proposed 
by Cerda Alexander and of "Dançaterapia , structured by Maria FtLx. Later we 
established the three basic begimúngs of our proposaJ: The Structure, the ldentifi-
cation and the Langnage and of those, the six Stages of Teaching: i - The Encounter 
with the Pairs of the Group: ii - The Touch and the Contact with the \Vheel Cha.ir; 
iii - The exit of the Chair; iv - The Body in the Ground; v - The Discovery of the 
Movements of the Body; vi - Joining the Conquests anel Setting up the Groups of 
Movement. We concluded pointing that the dance can he seen while a process. not. 
a training. that is drawn distinctly for each person; your inclusion in the life of each 
one. because it transcends the destined spa{'€8 the this practice, doing with that the 
body is seen a.nd used as expression instrument, be at the stage or in the day-by-day, 
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Dança e Deficiência: Propostas de Ensino 
1 Introdução 
"A única expressão autêntica de um povo é a dança. 
Simplesmente po·rqtte os corpos não ·mentem". 
(Agnes de Mille.) 
Diante da busca de uma criança por uma simples aula de dança, nos fizemos 
uma pergunta: Porque não buscar uma forma na qual todas as crianças que dese-
jassem dançar e se sentissem impedidas por uma deficiência, o fizessem com todas 
as letras? 
O presente trabalho propõe o ensino da dança e seus elementos, para pessoas 
portadoras de deficiência física (P.P.D.F.). 
A palavra ensino no nosso trabalho, é colocada como sendo a ação do professor 
despertando e orientando o aluno para o movimento, dei:"<ando-o livre para resolver 
qual o gesto adequado para e.'Cpressar como percebe aquilo que lhe é proposto. Não 
aquele ensino, que vem do comando do que deve ser feito, que i.mprilne um modelo, 
que se antecipa autoritariamente, definindo qual gesto é harmonioso, para a justeza 
do movin1ento. 
Acreditamos que a pessoa deficiente tem a possibilidade de reconhecer e acei-
tar seu corpo criando ou recriando um "vocabulário gestual" para ex'"J>ressar seu 
movimento, independente de sua dificuldade motora, que é tão €\~dente. 
É indLscutível a importância da dança como parte do conte.xto que envolve a 
vida das pessoas, povos, culturas e nações. Ela é fruto da necessidade de expressão 
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do homem e liga-se ao que há de básico na natureza humana: sentimentos, desejos, 
realidades, sonhos, traumas, através das formas mais diversas, 
Cada uma das escolas de dança, seja ela clássica, moderna ou contemporá.nea, 
mesmo esta última sendo desconsiderada por alguns críticos, foi concebida por dissi-
dentes clássicos que não suportaram os rigores com que seus princípios eram passados 
ou não concordaran1 com o sistema que teriam que herdar e difundir obrigatoria-
mente,1 
Elementos do balé clássico, há muito, são a base para a prática da dança 
moderna e contemporá.nea e, somente recentemente esta questão parece incomodar 
o mundo da dança, mais particularmente por conta de um forte posicionamento 
de personalidades desse nmndo, que passaram a defender a Dança Cont.emporânea 
como aquela que inaugurou um discurso próprio. 
Se formos retomar cada subdivisão da dança, observaremos que, apesar das 
divergências que geraram suas próprias evoluções ou revoluções, todas ou quase 
todas concordam num ponto fundamental, as regras básicas: a técnica, o físico dos 
bailarinos e o sistema no qual as artes são usadas direcionalmente em função da 
dança. 
Ciência, bem sabemos, não acontece apenas dentro do laboratório e podemos 
considerar uma sala de aula de dança como um verdadeiro espaço de investigação. 
Pensando nisso é que consideramos que é preciso entender melhor o corpo que pro-
cura a dança e seus elementos. À primeira vista, não é um corpo contemplado para 
a dança, ele tem dificuldades motoras evidentes, é usuário de cadeira de rodas, de 
próteses, muletas e outros atLxí!ios para se locomover. 
Nesse sentido, nos dispusemos a buscar elos que pudessem fortalecer nossas 
intenções. Tais elos nos esclareceriam como poderíamos utilizar a dança e seus 
1Hclcna Katz em "'Lições de Dança~ p.l5 diz que "'Quem continua apresentando a dança como 
linguagem uni"'"CI'Sal ou o balé clá.."'iSico como uma técnica capaz de preparar o corpo para qualquer 
típo de dança, a>tá mlaborando para difusão da...:; lenda..;;., . 
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elementos. relacionando-os com o corpo da pessoa deficiente, pois é verdade que 
esses corpos estariam fora do padrão solicitado por quaisquer modelos já citados. 
Mas não estão passivos, precisam ser respeitados em sua vocação gestual. 
Revisamos a literatura sobre a Eutonia, de Alexander"[l], para que nos for-
necesse subsídios suficientes e listar as abordagens pertinentes com os nossos ob-
jetivos: com a mesma intenção recorremos ao método Laban3 e também ao da 
"Dançaterapia" de Maria Fm<:4 , construindo assim uma tríade que nos pareceu 
capaz de apontar, somadas às nossas experiéncias, uma proposta metodológica para 
o ensino da atividade da dança e seus elementos, adaptados para P.P.D.F .. 
Tomando como base a tríade citada elegemos, como metodologia., relacionar, 
comparar e ut.ilizar das trés abordagens, seus pontos fundamentais, direcionando 
para nossos objetivos de maneira que pudéssemos distinguir quais poderiam contri-
buir verdadeiramente e integrar o corpo do nosso trabalho. 
Bem sabemos que outras abordagens existem e, que podem ser relacionadas 
com similar formulação do que a por nós proposta, o que pode constituir uma 
limitação do nosso estudo, mas optamos por esse caminho em função de uma e.x-
períéncia empírica anterior, que nos levou a pesqui~ar em muitos autores até encon-
trar, em cada um dos trés, posicionan1entos que nos levaram a trilhar nessa direção. 
Em outras palavras, justificamos nossa esrolha pela tríade que se montou por-
que buscan1os e encontramos, nesses autores, uma certa "aliança" no que diz respeito 
a Tel>1Jonderem aos questionamentos surgidos, a possibilidade de adaptaçã.o das abor-
2Eutonia é defi.nJda de muitas formas, de acordo com as palanas da própria criadora é lW] 
si'4tcma de treinamento destinado a melhorar a percepção c o controle da postura c dos movimento.·.;; 
cotidianos, utilizados na terapia c reabilitação de pessoa.·•; com dcsordcn...;; ncuromu...;;cularc.<;. 
3 0 Método Laban é um si.;;tcma que descreve c compreende o movimento atravé..o;; de seus quatrv 
fatorçp, componentes, força, tempo, espaço e fluência- E relaciona as influência..,.;; recíprocas entre 
as aç<Jcs corporais c os processos mcntai<>, Rudolf Vou Laban foi seu precursor. 
4 A Dançatcrapia de Maria Fux é um método nunca submetido à ciência~ ma...., que~ há 59 ano..">~ 
integra o deficiente através do movimento artístico-criador, utilizando-se dos estímulos da mtí.<:;ica, 
dos movimentos naturai<; do corpo integrando-os com os sons c clcmcntos da natureza. 
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dagens, embora não sejam específicas da área que o trabalho foi dirigido. E a dança, 
pela ordem de fenômenos que implica, é uma das mais ricas estratégias evolutivas 
do corpo. Cabe à dança entender como o movimento se aloja no corpo, por isso as 
ciências que tratam do movimento devem ser consultadas. 
Porque dançar implica na montagem de uma teia sofisticadíssima de acordos 
entre os sistemas envolvidos na formação do corpo humano, foi então que decidimos 
que precisaríamos circunscrever uma área. de ação bem definida para não incorrermos 
em ma.is limitações no trabalho do que as que normalmente estariam previstas, em 
se tratando da. vastidão do tema, acrescido da. proposta. do nosso estudo. 
Quando buscamos literatura sobre história, metodologia. e ou procedimentos 
de ensino, que tratassem do tema., descobrimos que ainda. é bastante escassa e, na 
área. da. dança, não encontramos títulos suficientes que pudessem preencher nossas 
necessidades ma.is emergentes. Embora nos conceitos dos autores de dança por nós 
pesquisados não exijam ou não se refiran1 diretamente a. corpos "perfeitos" ou que 
não se tenha nenhuma deficiéncia como pré-requisito para. dançar; a esmagadora 
maioria. das técnicas que se conheG'€, implicitamente está sempre pontuaJldo de va-
riadas formas, o corpo padronizado, como meta principal ou pré-requisito para se 
começar a dançar"-
Nas aulas de dança, digamos convencionais, o que se conhece, são corpos suados 
buscando até a exaustão que a perna seja ma.is alongada. com a melhor ponta, quão 
altos podem ser os saltos ou quantas piruetas seguidas são capazes de realizar e, de 
novo a busca dos linútes corporais, da "perfeição" . 
Existem as técnicas de "Educação Somática"6 , que buscam trabalhar o corpo 
5 Chama atenção quando mna criança de cadeira de rodas circula pela." rua...:; com roupa...:; de 
dança como malha, meias e fita nos cabelos! Geralmente o que se pensa é que a criança está 
brincando de ser baílarina. 
6 A CÃ--prcssão Educação Somática é utilizada especialmente na América do Norte c <.-orrcspondc 
a diferentes métodos de trabalho corporal conto, por exemplo, o método Fcldcnkrai.<>, a Técnica 
J\Jcxandcr ~ a Eutonia, Idcok.incsi.", a Giná.<>tica Holistica, dentre outros. Na França equiv-ale a 
kíncsiologia ou ;<Análise do Movimento Dançadol". 
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respeitando e estimulando o alinhamento osteoarticular, levam em conta as carac-
terísticas e os limites de cada um, a Eutonia é considerada como uma dessas técnicas. 
Tais técnicas provavelmente façam, empiricamente, adaptações para pe&<JOas defici-
entes em seus mecanismos, mas se o fazem, é de uma forma tão reduzida, que não 
nos chegou ainda ao conhecimento via bibliografia, o que é perfeitarrlente compre-
ensível, haja visto a quantidade de pessoas do mundo da dança "convencional" para 
as quais desejariam estender seus efeitos. 
Temos conhecimento de abordagens em dança para deficiente auditivo, mental 
e visual e cada uma. delas procura adaptar mecanismos próprios e específicos para 
atender as necessidades do seu público direcionado. 
Com relação ao deficiente físico, na Alemanha, Gertrudes Krornholtz, iniciou 
em 1973, um trabalho na área de dança de salão. A parte do corpo que está pre-
sen"ada dos movimentos voluntários é aquela que será trabalhada, hem como os 
deslocamentos pressupõem que os alunos tenhan1 alguma habilidade de tocar suas 
próprias cadeiras, manualmente, o que não privilegia e exclui o deficiente que não 
tem habilidade motora suficiente para tal. 
A técnica atende aos estilos musicais folclóricos, ritmos de discoteca (rock and 
rol!) dando ênfase à competição em duplas, trios e grupos dançantes, como no filme 
"Os embalos de sábado à noite" . A atenção na performance corporal no palco, o tipo 
de treinamento, a forma de memorização dos passos, o estilo das aulas e as propostas 
coreográficas se aproximam mais dos modelos de dança já estabelecidos e como a 
técnka não trabalha as descidas da cadeira, o corpo no chão e outras variaq'íes a 
ligação aos modelos mais tradicionais ou clássicos e competitivos toma-se evidentes. 
Isto não atende e se incompatibiliza com o que acreditamos que o deficiente 
possa desenvolver a partir de um processo, no qual a dança será, o instrumento 
que pode lhe devolver a identidade do movimento, colaborando dessa forma, para 
a r<>· inserção em seu meio social, na medida em que coloca os elementos da dança 
perrneando as aquisições perdidas com a deficiéncia. 
Concordando com a necessidade que o homem tem de se expressar também 
.) 
pela lente da dança, em março de 1988, após termos contato com uma menina de 
seis anos, com lesão medular, cujo desejo de ter aulas de dança era tão simples e 
decisivo quanto nossa total surpresa e inabílídade com o que momentaneamente se 
criara é que iníciarnos aqui no Brasil, nessa área e para esse público, a sistematização, 
organização, ensino e aplicação dos elementos da dança de forma a atender ao desejo 
de expressão latente da menina em questão e para todos os deficientes físicos. sem 
distinção de dificuldade motora. 
A partir de então iniciamos também nossa percepção de que o conteúdo dos 
elementos contidos na dança, pertence também ao cotidiano de todas as pessoas e 
seria certamente, a base, onde se sustentaria todo o desenvolvimento do proce.<JSo 
que se iniciava. Em 1991, em função do desenvolvimento dessas atividades e, para 
que o trabalho pudesse alçar novos horizontes, surgiu a necessidade de ser um grupo, 
com nome, sendo criado então o "Grupo Giro" , composto por bailarinos r.adeirantes 
e andantes, que vem se apresentando desde então, em festivaãs de Arte e Dança no 
Brasil e no exterior. 
Em 1997 tivemos publicado um capítulo sobre o tema, intitulado "Dança Sobre 
Rodas" Bernabé[2]. 
O interesse em viabilizar o contato com a dança e seus elementos taâs como: 
ritmo, postura, equilíbrio e coordenação, dentre outros, para P.P.D.F. sejam elas 
com qualquer grau de severidade motora, sem distinção, foi a possibilidade de dar 
out>idos para que se expressassem com seus potenciais corporaãs próprios, sem que 
precisassem entrar em fôrmas, pois certamente o que esses indivíduos mais ouvem 
e sabem é justamente o que eles não podem fazer! Não se trata de adaptar passos 
da dança clássica como uma pirueta ou um arabesque, mas de poder sistematizar 
um trabalho criando procedimentos metodológicos que facilitem o acesso à dança e 
seus elementos. 
Viabilizar o surgimento de grupos artísticos é importante, mas desejamos, prin--
cipalmente, que as aulas de dança sejam urna atividade tão comum e ao alcance de 
todos, quanto o são as outras atividades como o basquete e as atividades aquáticas, 
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como a natação, as quais já têm inúmeras adaptações para seu ensino e prática 
dirigida às P.P.D.F .. 
1.1 Procedimentos Metodológicos 
O desenvolvimento deste trabalho deu-se através da aná!Lse e interpretação de 
etapa~ estabelecidas em uma pesquisa aplicada e levantamento bibliográfico. 
As referências utilizadas nos deram suporte para estabelecer um entendimento 
do ensino da dança e seus elementos, para pessoas portadoras de necessidades espe-
ciais, especificamente ao portador de deficiência. física.. 
O seu enfoque é essencialmente pedagógico e está centrado no ensino e apren-
dizagem da dança para a população envolvida.. A busca do material bibliográfico 
deu-se pelas propostas de três linhas, O método desenvolvido por Rudolf Von Laban 
[3, 4], a "Eutonia" proposta por Alaxander [1] e a "Dança.terapia", estruturada por 
Maria Fux [5, 6, 7]. 
A opção por estas fontes deu-se pelo fato das mesmas possuírem laços com a 
Dança de maneira mais global, com a consciência. corporal e com a tera:pia atra,,és 
da Dança, temas a~tes que permeiam nosso trabalho. 
A parte prática foi estruturada visando organizar propostas que abarcassem 
as três linhas seguidas da descrição dos princípios básicos que sustentariam as seis 
etapas por nós propostas. Nossa pesquisa está colocada num Pa.radigm.a Crítico-
Dialético com características que abordam o homem como ser social e histórico, e 
para tal utilizamos como estratégia a PesqnisarAção. 
A Pesquisa-Ação, segundo Thiollent[8] é um tipo de pesquisa social concebida 
e realizada em estreita associação com uma ação ou com a resolução de um problema 
coletivo, no qual os pesquisadores e os participantes representativos da situação ou 
do problema estão envolvidos de modo cooperativo. 
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1.1.1 Descrição do Ambiente da Pesquisa 
• Sala com 42 metros quadrados 
• Sem espelho 7 
• Ar condicionado 
1.1.2 Material de Suporte 
• Aparelho de som para CD e fitas K7. 
• Músicas de variadas coletàneas, desde as infantis com os CDs de histórias 
infantis, músicas instrumentais, clássicas e populares. 
• Cadeiras de rodas dos próprios alunos, cada aluno usa a cadeira de acordo com 
suas necessidades ou possibilidades financeiras. 
• Bolas do tipo "Body Ball" em variados diàmetros e cores. 
• Lenços e/ou panos de diversos tamanhos e cores. 
• Bastões de bambu. 
• Faixas elásticas. 
• Instrumentos musicais variados como: chocalhos de diversos modelos, tama-
nhos e materiais, tambores e bumbos de marcação, "paus de chuva" , reco-reco, 
pandeiros, dentre outros. 
• Almofadas de variadas cores, tamanhos e confecções. 
• Bolas de espuma de densidade variável, porém todas macias. 
• Colchonetes de espuma especial antiderrapante, de tamanhos e cores variados. 
7 A ausência do espelho justifica-se pela tendência que o abmo já tem de copiar um modelo c. 
se queremos despertar-lhe o gesto próprio, o espelho nos parece inadequado ma."> não impeditivo 
para a atividade. 
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• Roupas apropriadas para a prática de atividade física. 
1.1.3 Freqüência das Atividades 
• Duas vezes por semana ou em aulas individuais com duração de uma hora. 
1.1.4 Sujeitos Envolvidos na Pesquisa 
Realizamos o trabalho com vinte e cinco alunos (2.5), com idades variando de 
sete aos trinta e oito anos. 
Para nós, os quadros motores de classificação das deficiências não foran1 os 
fatores mais importantes da pesquisa, tampouco sua catalogação, nossa atenção é 
para com o indivíduo e a forma que ele encontra para se eJt-pressar. 
Partimos da premissa que cada um tem uma possibilidade diferente de movi-
mento, dessa forma, achamos pertinente somente listar o número de alunos de todo 
o estudo, por entender que os resultados independem desses números. 
Segue o registro dos diagnósticos: 
L Encefalopatia Crônica da Infância, com diferenciados graus de comprometi-
mento, desde os Diplégicos, até os Quadriplégicos; todos usuário.<> de cadeira 
de rodas. 
2. Portadores de seqüelas em decorrência de l'vfielomeningocele; usuários de ca-
deira de rodas. 
3. Portadores de seqüelas em decorrência de lesões medulares, tais como: 
Paraplégicos, Tetraplégicos e Parestésicos, usuários de cadeira de rodas ou não. 
4. Portadores de seqüelas em decorrência de doenças degenerativas variadas e de 
variados graus de evolução, usuários de cadeira de rodas. 
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5. Portadores de seqüelas em decorrência de Poliomielite Anterior Aguda, 
Paraplégicos e Tetraplégicos, usuários de cadeiras de rodas ou não. 
6. Portadores de Deficiências múltiplas e/ou variadas: devidas a amputações 
congênitas, acidentes: usuários de cadeira de rodas ou não. 
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2 Revisão da Literatura 
Em nossas buscas, enquanto estávamos buscando respostas para os problemas 
mais emergentes, crescemos nós como pessoas, aprendemos, vibramos, modelamos, 
equilibramos e repensamos nossas maneiras de tocar, perceber, sentir, expressar e 
dançar, não somente com o outro do estudo, mas com nossos caminhos individuais. 
Nos surpreendeu porque achávan1oo, mesmo estando envolvidos, que era algo do 
outro, distante de nO&'la.S realidades, já que não somos deficientes. 
Neste item procuramos deixar assentadas as informações sobre os pontoo mais 
importantes colhidos de cada um dos autores da nossa tríade, compatíveis com 
nossas necessidades, inquietações, questionamentos e possíveis soluções. 
Optamos por falar separadan1ente da contribuição de cada autor para po-
dermos, numa etapa posterior, apontar exatamente em quais momentos cada um 
contribuiu para a realização de nosso estudo. Uma breve introdução se faz relevante 
agora para, resunúdamente, apontá-los, anunciando-os um a um. 
A escolha do método Laban se deu em função de seu idealizador, ter e.-q>eri-
mentado ele próprio, a dificuldade de se e..'l."])ressar, tanto diante dos modelos clássicos 
vigentes em sua época, quanto pelo desejo de dar possibilidades expres.<Jívas ao ho-
mem moderno que surgia, já fruto da revolução industrial. 
Seu método, que revolucionou as concepções puristas, tem seus princípioo uti-
lizados nos dias atuais nas diversas áreas do movimento humano, através de escolas 
distribuídas por todo o mundo, inclusive no Brasil. 
Gerda Alexander, com a Eutonia já nos trouxe um enfoque mais científico na 
medida em que estudou profundamente as questões acerca do tónus, da importância 
dos ossos na arquitetura corporal e da pele enquanto un1 "papel de presente" que 
nos envolve, sendo ao mesmo tempo, a mensageira do sistema locomotor. 
Submetendo-os à ciência logo em seus primeiros anoo de estudos e experiências 
e, embora não estejam ligados à dança díretan1ente, diversas linhas da dança se 
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ligaram ao seu trabalho qullJldo buscaram compreender e abarcar mais resultados 
para. suas performances. Seu trabalho se estendeu de maneira tal que atuou com 
crianças e adultos com perturbações túnicas por dificuldades de origem psicológica, 
até dificuldades motoras por lesões mais diversas, em hospitais, clínicas e escolas 
especiais. 
Maria Fux, também hailarina, artista, nos traz uma ponte de ligaçàD da pes-
soa deficiente com a arte, uma ponte m.:perimentada por ela, nos seus 55 llJlOS de 
experiência, seus livros sàD todos autobiográficos. 
Respalda nosso trabalho, na medida em que tem seu método, a "Dançatera.pia" 
reconhecido na Europa e Américas, com escolas de formação em "Dançaterapeutas" , 
trabalhando as potencialidades artísticas de crianças, adolescentes e idosos, inte-
grando o deficiente auditivo, mental e motor, com não deficientes em suas aulas, nos 
traz lições de criatividade. 
2.1 Abordagem do Método Laban 
Foram muitos os autores a. quem recorremos, mas por tnlma.nn [4] estudamos 
que Rudolf Von La.ban, durllJlte a segunda. guerra mundial encontrou acolhida. na 
Inglaterra para seus ideais de harmonia. e libertação através da vivência criativa 
do movimento e ampliou o alcance do estudo do movimento humano, baseando-
se nos "Princípios Básicos Universais do Movimento Humano" e não somente em 
estilos específicos. Esclarecendo-nos sobre o pioneirismo da dllJlça moderna européia 
Pereira e Soter [9] classificam a obra de La.ban "( ... ) ele fundou uma prática e uma 
teoria do movimento, como experimentação e saber, para que uma corporeidade 
inédita. surgisse, capaz de responder às transformações da vida modema ( ... )". 
Com isso percebemos que a modernidade de seu trabalho e danças acontece-
ram para atender ou responder a essas transformações. O que nos demonstra sua 
preocupação, já naquela época, em adaptar mecanismos, mesmo que não fossem 
dirigidos para as pessoas deficientes por uma lesão, "estavam" deficientes em ou-
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tros aspectos, vendo o que a revolução industrial implantou de definitivo, tratou 
de ajustar uma linguagem corporal identificando e incorporando a tendência. Nos 
apoiamos nesse paradigma filosófico. 
O respeito ao ritmo pessoal proposto a cada instante do trabalho de Laban 
e que, ao sintetizar a linguagem do movimento, contribtúu basicamente para uma 
nova visão de expressão do corpo. Além de ter a capacidade de se dobrar, esticar 
e torcer, o corpo faz tudo isso com um ritmo próprio a ser percebido, estudado, 
respeitado e internalizado. 
O significado deste método deriva da percepção de Laban de que todo movi-
mento é, ao mesmo tempo, funcional e e:;.-pressivo. Seu profundo interesse estava no 
homem, na sua vida, nos seus movimentos e na sua e>..-pressão. 
Cordeiro et ai. [10] mostra que. para Laban, o movimento é descrita e compre-
endido através de seus quatro fatores componentes: força, tempo, espaço e fluência 
e, relaciona as influências recíprocas entre as ações corporais e os processos mentais 
e emocionais. 
A espontaneidade e a fluência são inatas no movimento, segundo coloca, e 
quando integradas conscientemente com o domínio e o controle, que serão adquiridos 
na idade adulta, desenvolve-se a criatividade de forma orgânica e natural. 
Cordeiro [10] ressalta que para Laban é preciso ter em vista o desenvolvimento 
da criatividade e a conscientização do movimento natural, pois essa teoria possibili-
tará uma compreensão ampla do homem através do movimento visível, estimulando 
a integração mente e corpo. 
Está clara aqui sua preocupação com a importância do movimento e sua in-
fluência na vida cotidiana e nos atraiu na medida em que nos propusemos a ensinar 
a dança, buscando a mesma integração. 
Laban[3] nos ensina a preferência individual por certas formas de nwvimento, 
seja consciente ou inconsciente, revela rasgos definidos da personalidade. "( ... ) as 
combinações de atitudes diante do espaço, do tempo e o peso redundam em ações 
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variadas e a capacidade das pessoas para aplicar todas elas de maneira equilibrada 
varia consideravelmente ( ... ) " . 
Ullmann [4] aponta que, com a intensificação das pesquisas, Laban passou a 
perceber que o homem, paradoxalmente, na medida em que se comunicava através 
dos gestos, ou quando os padronizava induzido pela atuação das máquinas, por 
exemplo, ou imposto pelos papéis sociais, foi se distanciando cada vez mais do 
seu corpo criando um afastamento de sua própria natureza, dessensibilizando-se, 
restringindo sua potencialidade expressiva. "Ao submeter-se a uma rotina de gestos 
seriados, mesquinhos e pobres, por uma utilização sistemática de critérios racionais, 
o homem foi perdendo a capacidade de usar esse mesmo corpo como instrumento de 
percepção do mundo" , continua lJllmann [ 4]. 
Baudelaire"apud Pereira e Soter [9] disse: "O homem que perdeu a sua e..;:-
periéncia é um homem moderno" . 
Ullmann [4] relata que Laban const.ata a impotência do homem moderno em 
se mover: a acumulação de seus movimentos é a acumulação do cansaço. O corpo 
mortificado do homem urbano, como o corpo do soldado nas trincheiras. 
Arruda [11] demonstra que consciéncia do tempo é tratada por Laban de ma-
neira que se desenvolva a presteza em agir, onde a percepção da fluência desse tempo 
faz desenvolver uma musicalidade. 
Ao ser estimulado a voltar sua atenção para o contato com os m.ovimentos cor-
riqueiros do cotidiano, sejam eles lentos ou apressados, o individuo cria sua própria 
música alternando esses gestos, dando-lhes acentos, percebendo seu ritmo pessoal, 
de seus próprios deslocamentos. 
Am1da [11 J aponta que, escutando sons corporais internos como a "batucada" 
do coração, os sons dos pulmões e dos intestinos, é possível que a pessoa escute seu 
som interior criando ritmo com o corpo, criando sons vocais e fr-ases de movimento. 
8 A presença aqui de uro pensador moderno como Baudclairc~ não visa aproximá-lo de Laban~ 
ma..ç; por em pcrnpcctiva seu discurso. 
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Ao escutar os sons de fora. barulhos de carro, pios, assobios, latidos, o som 
do vento, das folhas, de pessoas conversando, podemos recriar gestos e dançar esses 
sons m..-ternos, criando assim um tempo de movimento novo, cheio de nuanças e 
ritmos desconhecidos, comunicando-se com o tempo9 
Claramente se observa a criação de um elo que permite comunicar e adequar 
o que se percebe de dentro e de fora, utilizando essa linguagem para fazer transitar 
o interno no externo e vice-versa.. 
Arruda [11] ilustra a nota como se o próprio Laban declamasse uma poesia 
"( ... ) se percebo minha lateralidade, minha geometria, sint.o o volume do corpo, 
sinto-me como argila a ser transformada em formas. Faço formas geométricas com 
meu corpo e as percebo ao meu redor, percebo meus limites, vendo-os, luto por 
transcendê-los, percebo também o que não tem forma, sinto apenas sua presença, 
sinto-me presente, agora, individualizado, percebo a presença dos meus semelhantes, 
aproximo-me do outro e vou aprendendo a me relacionar conúgo mesn'l.o ( .. .)" . 
A harmonia dos gestos era uma questão que afligia e all.ige, acreditanws, muito 
mais ao bailarino deficiente do que a outro bailarino ou talvez o faça, mas em outro 
sentido. A questão é que Arruda ao citar Laban, nos mostra clara.Inente que a 
harmonia não significa a seleção de movimentos suaves e deslizantes no espaço, 
harmonia significa que mesmo as mais di.<;paratadas combinações dos elementos do 
movimento podem ser escolhidas proposital e caracteristicamente de forma que são 
baseadas no sentimento e no conhecimento do seu parentesco. 
Nosso sentimento após o estudo das abordagens de Laban é de como se ele 
rasgasse uma lei de obrigatoriedade existente, ainda, na mente de quem insiste que 
para dançar deve-se ter o corpo com todos os pré-requisitos solicitados convencional-
mente e, validasse as iniciat.ivas de busca da livre expressão para todas as pessoas; 
isso gratifica nossa busca. 
9 "'Estou con..'itruindo meu próprio vocabulário de movimentos, cada um que CJ..."J>CrimCnto1 para 
mhn é uma letra, que vou jlwtando c formando utinha.'> próprias palavra.<;"' .(trecho de um de-
poimento de uma da.<; componentes do"Gn1po Giro:; ~ Ana Cri.:;tina Ferreira de Lima: que tem 
Parttlisia C.crcbra.l com quadro de Quadripk.-gia E..:;pá.stica). 
2.2 Abordagem de Gerda Alexander 
A seg1mda peça de nossa tríade é Alexander [1] que a partir do fim da segunda 
guerra, expôs suas idéias e viu seus conceitos fundamentaás serem difundidos por 
toda Europa e depois no mundo. Paralelamente aos conceitos de Laban, já que 
ambos iniciaram seus estudos e suas trajetórias basicamente na mesma époc.a, no 
mesmo continente, mas em países e escolas diferentes, ele na Alemanha ligado ao 
mundo da dança, ela na Dinamarca, com crianças nas escolas. O termo "Eutonia" 
só veio a ser utilizado em 19-~7. 
Com suas abordagens sobre a consciência corporal e do movimento, nosso 
pensar, agir e nossas inquietações foram acalmadas, na medida em que surgiam, 
ao nos ensinar que o sentir e observar são c.aminbos diferentes e da necessidade de 
relação entre ambos, num processo dialético. Assim, pensa ela, a pessoa consegue 
um contato real consigo mesma, com o próximo e com o ambiente. 
Uma rápida reflexão sobre os diferentes caminhos do sentir e do observar. 
nos leva também a descobrir que, ao observar uma pessoa que está nunm cadeira 
de rodas, podemos pressupor que seu mover seja inválido ou inadequado. Somente 
quando experimentamos, de fato, trocar os papéis, é que temos consciência corporal, 
social e global da abrangência das abordagens trazidas pela Eutonia. 
A Eutonia é uma técnica baseada na busca de uma tonicidade harmoniosa-
mente equilibrada, portanto remete a tónus, não nos cabe aqui definir ou discutir 
conceitos sobre tônus, até porque sobram autores para defini-lo refletindo a riqueza 
de uma realidade, cujas descobertas permitem compreender melhor a sutileza de 
suas implicações psicossomáticas. 
Vamos e:":trair as pérolas necessárias para. contribuir com os questionamentos 
para que a abrangência do estudo esteja ao nosso alcance. Experimentamos mu-
danças de tônus em pratican1ente todos os momentos de nosso dia, ao assistirnlos 
a uma partida de futebol, a um espetáculo, a um concerto, um filme, quando nos 
deixamos entusiasmar, quando nos comunicamos, estremecemos ou nos tranqüiliza-
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mos. 
Vishinivetz [12] ressalta"( ... ) a flexibilidade do tónus permite que se passe por 
toda gama de sentimentos humanos e se retorne ao tónus habitual ( ... )" . Portanto 
o nível desse tónus tenderá a ser um pouco maL~ alto ou um pouco maL' baixo. 
conforme a constituição e o temperamento. 
A regularização do tónus proposta por Alexander se dá quando as fixações 
existentes em grupos isolados de músculos reintegram-se ao comando geral. Mais 
adiante Alexander nos mostra que "( ... ) a ação sobre o tónus se obtém, a princípio, 
dirigindo a. a.tençoo para determinadas partes do corpo, para seu volume, os teci-
dos. os órgãos, o esqueleto e o espaço interior dos ossos { ... )" . Ela submeteu seus 
estudos à ciência desde o infcio, como citamos anteriormente, mas alcançou, sua te-
oria posteriormente para justificá-la e an1pliá-la em suas possibilidades, como toda 
pioneira. 
Como o trabalho com Eutonia é feito com a pessoa quase o tempo inteiro em 
contato com o solo e o chão constitui um lugar "pesado" segundo os próprios alunos 
relatam, foi um dos desafios mais importantes e através desse contato inician10s essas 
habilidades com segurança para aprender e ensinar o "( ... ) sentir a si mesmo, sentir 
o ambiente com realismo e a manter essa habilidade em todas as circunstàncias do 
dia a dia( ... )" como coloca Vishinivetz [12]. 
Foi um dos primeiros desafios que pratican10s através das instruções de vi-
venciar o corpo conscientemente, no movimento e no contato com o ambiente, sem 
abstrações que antecipassem, somente ao nível intelectual, o resultado de um pro-
cesso de trabalho desvinculado da realidade; "( ... ) tal abstração e representação 
sinalizariam a incapacidade de permanecer presente na situação real e, conseqüen-
temente, de atingir uma sensação consciente ( ... )" , complementa Vishinivetz. 
Essa dificuldade já evidenciada anteriormente10 , tanto nossa como do próprio 
defieíente, em lidar com o próprio corpo, sem movimentos, promove sensações desa-
Usamos a palavra dificuldade admitindo todas a.." vezes que. diante das situa~-õcs mais inu..sita-
da."', honestamente não sabíamos o que fazer ou como agir. 
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gradáveis próprias da imobilidade. A mesma dificuldade, cria situações que parecem 
fornecer dados suficientes para fantasiar sobre sL tanto no que se refere ao aumento 
da insegurança ou mesmo quando denuncia o movimento corporal, diante de uma 
proposta gestual indesejável. 
O trabalho da consciéncia corporal e do movimento, de maneira que o in-
divíduo se desvincule de copiar modelo, "( .. .) pisando e partindo de seu próprio 
solo( ... )" por ela propQ<:ta, é em nossa opinião um dos pontos mais importantes do 
processo. Como vimos, a grande dificuldade dos nossos alunos está em ao mesmo 
tempo reconhecer e aceitar seus gestos como seus e como belos, por conta dos mo-
delos ditos "normais" e do conceito de inteiro e bonito que a maioria das pessoas 
são levadas a ter pelas mais variadas motivações. 
Muller e Winkler [13] ao citar Alexander, mostram "( ... ) a experiéncia mostra 
que o mesmo exercício executado aparentemente por diversas pessoas leva, geral-
mente, a resultado e vivências diferentes. Cada pessoa reage de maneira diferente, 
condicionado pelos seus hábitos, tabus e inibições inconscientes, de acordo com a 
sua educação e os modelos que tenta imitar ( ... )" . Ao que ousamos acrescentar 
que, ao introduzir o gesto da. dança e seus elementos, propusemos que seja como, 
corporalmente, se pode fazer, de maneira que o contato com a diferença traga re-
sultados variados e diferentes daqueles que usualmente se pressupõe, como já. citado 
anteriormente. 
Alexander [1] nos mostrou a questão do "tato" e do "contato" , considerando 
a pele como órgão. O tato na pele proporciona informações sobre o mundo e:rterno, 
dando-nos ao mesmo tempo conhecimentos essenciais sobre nós mesmos quando 
afirma "tudo que tocamos também nos toc.a'' . Por c.a.usa da função reguladora sobre 
as funções tónicas, essa dialética está na origem da "unidade" e do "bem estar" , 
portanto no modo como cada corpo encontra para voltar a ser uma "unidade" . 
Observamos que, pelo estigma imposto pela deficiéncia de um modo geral, 
muitas dificuldades motoras existem, muito mais porque evidenciam e denunciam 
como o individuo se sente e menoo pelo movimento que ele "pensa" que não pode 
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realizar, arriscamos dizer que, nessas pessoas, raramente há uma noção do que de fato 
podem fazer em termos motores ou, para fazer um paralelo com nossa ''profe;;sora" , 
não há noção de "unidade" . 
Embora seja uma abordagem proposta a partir do trabalho com a técnica 
da Eutotúa, buscamos adaptar para nossos estudos mais esta abordagem, pois nos 
remeteu à questão da sensibilidade de uma maneira ampla e, somadas às respostas de 
c.arla aluno, nos levavam a crer que estávamos num caminho que nos conduzia, mesmo 
que subliminarmente, à "unidade" e ao "bem estar" propostos por Alexander. 
Como acreditamos que a dança é uma das formas de reencontrar a liberdade 
gestual ou as origens da espontaneidade, as contribuições que buscamos nos conceitos 
de Alexander também foram substanciais no que se referiu ao despertar da livre 
criação, que inclui a improvisaçãD de movimentos livres, levando a formação de 
movimentos próprios no espaço, de valiosa ajuda para o "encontro de si mesmo" , 
segundo ela mesma propõe. "A tomada de consciência dos ossos proporciona ao 
individuo uma segurança int.erior e uma resistência que são da maior importância 
em nossa época de grande instabilidade" (Muller e Wmkler [13]). 
Que qualidades seriam estas? Solidez, elasticidade e porosidade, A!e.~ander 
nos lembra que o sistema ósseo, cuja eficácia está contida na beleza de suas formas, 
tem em si todas as possibilidades de movimento. A importância da estrutura óssea 
para a correta distribuiç.ão do peso e do uso da exata quantidade de energia para 
cada movimento foi, estudada por Alexander e se transformou num dos princípios 
básicos de sua técnica, ao qual ela denominou de "transporte" ou seja, o !luxo das 
forças antigravitacionais através da estrutura óssea da coluna vertebral, dos pés até 
o Atlas. 
Posteriormente ela encontrou a explicação de como funcionaria o reflexo pos-
tura! onde mecanoreceptores registram as mudanças de pressão, inclusive as mais 
leves, que se produzem nas articulações pelas variações na distribuição do peso. Tal 
observação, não poderia deixar de constar na nos.<;a prática diária de·vido a grande 
quantidade de alterações posturais, de equilíbrio e conseqüentemente de mo;imento 
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com as quais lidamos, principalmente depois da informação de que o t.ônus é passível 
de ser modulado através de tantas variáveis! Muller e Winkler [13] sustentam ainda 
que, "( ... ) na pedagogia do movimento, acima de tudo, temos que dar lugar ao 
desenvolvimento da expressão pessoal de cada aluno ( .. .)" . 
Para nossa proposta adaptamos então que, antes da dança propriamente, o 
aluno deve ser levado a e.xperimentar exercícios de expressão, movimentos simples, 
que explorem todas as possibilidades articulares e musculares do corpo, praticados 
com uma consciência corporal global, sem nenhmna demonstração por parte do 
professor, nem indicação de ritmo ou de forma e sem acompanhamento musical que 
estimule. 
Claramente absorvemos que, no nosso trabalho, tanto para dançar como para 
outros objetivos motores, nosso aluno precisaria passar por um pmcesso, onde os ins-
trumentos e os caminhos estão sempre dentro do corpo, prontos para serem utiliza-
dos. Alguns almws já descobrem nesses exercícios formas de expressão incalculáveis, 
enquanto outros precisam de mais tempo e de busca, antes de poder liberar-se dos 
exemplos tradicionais e de encontrar o desejo, a força e a liberdade para realizar seu 
próprio movimento. 
O conteúdo importante des.<>a idéia que a Eutonia nos trás é que ao trabalhar-
mos a forma, ao buscá-la, não somente se tornou uma exigência artística, mas acima 
de tudo pedagógica, pois a partir de soluções encontradas mutuan1.ente, descobri-
mos, ou passamos a perceber, as bases da utilização do espaço e do equihôrio entre 
o eonteúdo e a forma. 
Vale dizer que isso faz revelar possibilidades de desenvolvimento sempre mai-
ores do que as manifestadas pelos alunos quando no início das atividades. 
Gainza [14] relata sobre o que disse Almcander: "Eu pensava. que se devia 
ensinar aos alunos certas leis básicas de funcionamento do corpo, que lhes permiti-
ria desenvolverem-se seguindo o seu próprio caminho" . Demonstrando claramente 
conhecer os princípios do trabalho de Laban. Sabemos que podemos partir desse 
ponto, para conhecer a essencia da Eutmúa. 
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2.3 Abordagem de Maria Fux 
A terceira autora a quem recorremos foi Maria FUx [.5, 6, 7], lllTia bailarina 
que teve como mestra a bailarina Martha Gra.ham, com quem estudou nos Estadoo 
Unidos em 19.52, mas iniciou suas pesquisas de "Dançaterapia" com un1a criança 
surda já em 1947, segundo ela mesma rela.ta em seu livTO "Dança, uma Experiência 
de Vida" . 
Em dezembro de 2000, fomos a Buenos Aires em busca de encontros que pu-
dessem ampliar nosso contato, pois desde o curso que fizemos com ela em 1995, 
no Conservatório Nacional de Música, no Rio de Janeiro, precisávrun.os de com-
plementações. Lá pudemoo entrar em contato com sua práxis, que sempre foi seu 
caminho, com suas idéias, "in loco" , pudemos assistir e praticar Sllas aulas, reali-
zando os exercícios, e:x:perimentando as abordagens, o que nos ajudou a compreender 
com o corpo, o significado das abordagens, que tanto defende em seus livros. 
Seu contato com o mundo academico foi através dos convites para participar 
falando e dançando seu trabalho noo congressos internacionais, ministrando cursos de 
formação em países como o Brasil, a Espanha, a Itália e na Argentina, em seu próprio 
estúdio, dos quais ainda hoje participa, a.os 79 anos de idade.U Para Fux deve ter 
sido difícil caminhar com o respaldo do meio artístico sem os moldes acadêmicos que 
pudessem organizar suas idéias. 
Agradecemos desde já então a oportunidade de ter posicionamentos para se-
guir; noosa a intenção é a de utilizarmos das entrelinhas, que tivemos oportunidade 
de ler, através dessa prática. 
Buscamoo Fux pelo trabalho e vasta experiência junto às pessoas deficientes 
aos quaL' se refere em seus livros, artigos, nas reportagens e que participam de 
suas aulas. Encontramos muitas font.es de reflexão, dadas por esta autodidata, que 
revolucionou o meio artístico ao despertar os talentos das pessoas deficientes, numa 
11Scu contato com a universidade foi de 1960/62, para lá desenvolver a Dança Contcm{X)rânca 
c organizar um Balé de Câmara da Universidade de Buenos Aires. 
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época. em que a proposta social era que os mesmos ficassem à margem, mais do que 
ainda hoje ficam. 
Pantuso [15] ao citar Fux, conta que ela apoiou-se na arte para fundamentar seu 
método, enquanto princípio e enquanto técnica, criando através da arte, um método 
não científico. Arte, que ela se refere em sua fala como caminho de exploraçiio, para 
o conhecimento dela própria, de seus limites enquanto ponte de ligação com o objeto 
de seu trabalho, o seu público, para levar sua prática, sua experiência corporal aos 
outros, onde a cada encontro ou aula tem um sentido, uma aplicação. 
Utilizando a música. como estímulo, para as pessoas que escutam, mas criando 
a possibilidade para que todos possam e:x"Plorá-la, independente se são deficientes 
ou não. FlLx forma. "Dauçaterapeutas" em seus cursos, que define em "Formação 
em Dançaterapia" (1996) como "( ... ) uma "-'-"Ploração feita a.tra~·és da arte, não 
somente a arte musical, da comunicação expressiva senão através da plástica e de 
elementos que os olhos podem alcançar e das mãos que seguram algo e o faz bailar 
como uma bola que se move nas mãos, fazendo e atentando para o fato de que tanto 
a bola como os dedos e as mãos começam a dançar( ... )". 
Fux [7] fala em "despertar os potenciais adormecidos nas pessoas" , sua técnica 
é contra a repetição de coisas das quais não se entende. como o movimento seriado 
das aulas de balé clássico. Eles, os alunos, vivenciam, pulsam através da arte. 
"Trabalho com as pessoas ao nível da pele" , registra Pantuso [15], da fala de Fux. 
Acerca de seu trabalho, Pantuso fala dos princípios da Dançaterapia e senthnos 
a proximidade com o que buscamos, principalmente quando diz: "Em Dançaterapia 
não se trata de copiar a nada, não se mostra a que altura a perna se ele,-a, nem a 
flexibilidade, ao contrário, é uma busca em certo sentido psicológico, mobiliza-se o 
corpo para que mude devagar, desde dentro até fora, sem dor, o professor deve ser 
a ponte que estimula através da música, da palavra, das cores e das formas" . 
Na concepção de F'ux, dada por Pantuso, todos têm necessidade de "desfrutar 
do gesto como podem, progredirem nele até moverem-se em liberdade, com suas 
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próprias e:.:pressões, aí o movimento terá papel de vitalizar em vez de anular" 12 . 
Seu trabalho tem muitos pontos em comum com a obra do Laban e da. Ale.,ander. 
como veremos mais adiante. 
Também Fux [7] se inquietou com tantos nâos inscritos em cada uma das 
barreiras que também registrou, sejam elas corporais, culturais ou sociais; escre-
veu: "Possibilidades insuspeitas que se ocultam no interior de cada liiTl e sempre se 
liberam através do movimento; possibilidade de mudança e de dizer sim eu posso" . 
Pantuso [1.5] captou de Fm, em sua atuação com o grupo, sobre como fa:z 
para que as pessoas expressem-se com seu corpo. "( ... ) o trabalho consiste em o 
professor não fazer nunca. uma interpretação do que vé, mas sim valorizar e apoiar 
as mudanças que vão acontecendo ( ... )" , Fux entende que: "Quanto maior for o 
esforço, não por tensão, mas por descobrimento interno, maior é a transformação" . 
"( ... ) O movimento flui e, lentamente ocorre algo maravilhoso, o corpo vai se descon-
traindo, gau.l1ando equih'brio e a. boca., antes contraída, afrouxa. a. tensão esboçando 
um sorriso, experimentando desta forma, que o corpo é rosto e o rosto se converte 
em corpo ( ... )" 13 Ao que detectamos estar aí a noção de "unidade" proposta por 
Cerda. O fato de encontrarmos similaridade entre os nossos autores, só reforça o 
diálogo que buscamos. 
Para. acordar a fluéncia. que se refere, Fux se utiliza de variados caminhos e a. 
motivação para o gesto acontece através das palavras "palavras mãe" , classificadas 
por ela. em "Dança, uma. experiencia de Vida." (1983), como os sons da natureza, 
as formas do corpo e outras forn1as da. sala, letras repetidas fom'lando vibrações 
diferentes, pontos imaginários no ar, dentre outros. Fux desenvolve as atividades de 
forma. que o ritmo do aluno é despertado a.tra.vés das variações e nuanças que propõe 
com o corpo, como ele nota, pela mesma via de percepção. 
12Fnx, como nós, entende que o ensino da dança tanto clá."'>Sica, moderna ou contemporânea. 
propagar um conceito puramente artistico-mecànico onde tudo está estruturado. 
-:;Fato ba..:;tnntc observ-ado em nos..<:;a."< aula.<;;~ uma tram;formação difícil de colocar no papel e 
muito fácil de se ver estampado no rosto c todo o corpo. 
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A música utilizada por Fu.;: é quase sempre composta exclusivatnente14 para 
as etapas de suas propostas, o que facilita a resposta e o entrosamento entre o que 
ela propõe e o que realmente objetiva que aconteça. "(, .. ) o movimento unido ao 
estímulo musical, permite uma compreensão total da música ( .. .)" e mais adiante 
"( ... ) nas aulas de dança se adquire a música através do corpo: pode-se escutar 
melhor movendo-se ( ... )" . 
É forte em seu trabalho, a busca pela expressão corporal de cunho artístico 
que o deficiente, principalmente auditivo, tem. Diferente do nosso enfoque, onde 
a e>:pressâo artística não está necessariamente vinculada ao processo no resultado 
final. 
Em Fux [6] afirma que suas concepções teóricas são, na verdade, fruto de 
encontros e reflexões, do contato com as pessoas e do resultado especial de cada 
caso específico. Vimos, por e_xemplo, que ela prioriza a percepção do volume corporal 
para trabalhar a criatividade quando no mesmo livro, propõe "( ... ) minha mão me 
percorre toda, conhece meu volume, conhece minhas arestas ( ... )" . JY1omento em 
que identificamos similaridade com as propostas da Eutonia. 
Em outro momento podemos captar similaridades com Laban, quando FtL;: 
por Pantuso escreve sobre o poder da música no processo da comunicaç.ão e da 
express.ão. "( ... ) O fundamental é a necessidade de nos comunicarmos com a música 
como se fosse um alimento e senti-la em qualquer parte do corpo para logo poder 
desenvolver nos outros a etapa de comunicaç.ão. Somente quando a música penetra 
em todo o corpo e necessita sair dele, é quando a música é válida para dançar" 
Para ela a música busca a totalidade do corpo para sair. 
A integração é um outro elemento que nos atraiu para Fu.x. Ao observarmos 
suas aulas, vimos que há a presença de crianças desde as que estão "em dia" com 
seus aspectos da escala de desenvolvimento motor dito normal, cria.nç.as deficientes 
mentais e também adultos de até 72 anos são inseridos numa mesma aula, e.;:ceto 
14Seu filho é músíco c compositor c traz para a realidade trillisformando em partitura.-, mu.<>icais 
O..<; 'i:n...;;itcs~ que Fux tem sobre corno atingir os objetivos traçados por ela, 
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os de cadeira de rodas, como tivemos a oportunidade de observar quando do nosso 
encontro com a artista em dezembro de 2000, no seu próprio estúdio de dança., em 
Buenos Aires. 
A criatividade parece ser a marca de Fu_x, como Grafia [16] captou "(,.) a 
criatividade surge de dentro do corpo e é atraída pelas idéias como que por um imã. 
( ... )" . E do seu trabalho com deficientes auditivos ela diz: "A criatividade não 
entra no corpo pelo que escutamos, mas abre-se um canal diferente no espaço, em 
que o ouvido não é apoio para o movimento" . E complementa, "( ... ) O que existe 
são idéias, palavras, pontes de comunicação por meio das formas sensíveis que todo 
ser humano tem em seu interior, o importante é encontrar essa ponte, a. criatividade 
nasce do movimento( ... )". 
Na íntegra, citan1os a definiç,ão de sua obra, dada por entrevista à Grafia [16]: 
"Dança.terapia significa integrar a través de! movimiento creador a.l outro, al que 
está limitado, tratando de darle confianza en esse cuerpo limitado; y, rescatar por 
medio de los estímulos, palabras que se hacen cuerp<t" . 
FlLx nos encorajou ainda mais quando extraiu um ensinamento de sua própria 
vida, após um acidente que provocou a fratura grave de uma de suas patelas se viu 
sem flexão e, com sua experiência iniciou vislumbrar que a parte sã de sua pBma 
era a que realmente iria ajudárla e tratou de viver em cada encontro com seu corpo 
a felicidade de aprender desde seus próprios limites voltando a perceber o quanto 
podia. Provavelmente a atração que Laban e Alexander já revisados e, em especial 
esta terceira autora exerceram sobre nós tenha sido a qualidade, a. variedade, a 
riqueza e a criatividade contida em suas falas quase sempre como uma enxurrada de 
idéias, fatos, experiências, processos criativos e, sobretudo uma fonte de vitalidade. 
Ao somarmos todo este conteúdo aos treze anos percorridos e o propósito de 
realizar, concluímos esta revisão com a certeza de que o grande desafio está em 
transformar esse material, que contribui com nosso pensar e nos estimula a concre-
tizar os pa.'lSos, para que os caminhos sejam variados: mas percebidos, registrados e, 
que deixem de ser uma via crucis para quem o busque, sem exceções. 
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Organizar nossas experiências vinculando-as com os ensinamentos que ex-
traímos dos nossos autores, deixou de ser uma qualidade, para se transformar numa 
necessidade. 
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3 Propostas de Aplicação do Trabalho 
"O que que1· que você seja capaz de fa:::er, corne.ce; 
ousadia contém gênio poder e magia!" 
(Goethe) 
Colocamos aqui as propostas de como desenvolvemos nosso trabalho a partir 
das contribuições dos autores que nos sustentam e também das experiéncias que 
fomos adquirindo ao longo de treze anos trabalhando com a dança e seus elementos, 
como foi explanado brevemente em nossa introdução. 
As propostas aqui contidas são fruto da experimentação contínua de idéias, 
técnicas e abordagens que recolhemos de nossos autores as quais fomos acomodando 
ou transformando, amealhando e incorporando ao nosso pensar e agir, a partir das 
respostas dos alunos. Conseqüentemente gerou mais inquietações, questões e bus-
cas, num aprendizado constantemente alimentado com atenção na diferença, tanto 
aquela, que a deficiência nos convoca a experimentar, como a diferença. que há nas 
respostas corporais, que qualquer individuo está predisposto quando em contato com 
uma atividade física que mobiliza o corpo tão amplamente. como a dança o faz. 
Optamos por comentar as propostas com os autores no decorrer das mesmas, 
pois foi essa a maneira de nos sentirmos assistidos de perto por eles, a cada fala 
lá estarão os três, dois, um, a nos ''lembrar" dos pontos mais relevantes, numa 
discussão "in loco" . 
Em 1988, quando iniciamos nossa jornada, as respostas de nossa única pequena 
aluna 15 , na época, eram muito mais rápidas do que poderían1os estar preparados, 
até porque nossa tríade só se organizou e vislumbrou após as incessantes buscas, com 
o tempo, com as necessidades e com as experiências de cada aula, cada resposta e 
cada. relato dos familiares. 
15Logo surgiram outra.<> aluna..;; no mesmo ra.<>tro~ com desejo...:; próprios de toda..;; as menina.<> da 
mo;;rna idade. 
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Para qualquer menina de seis anos de idade, não importam os meios e sim os 
desejos; colocar uma roupa de bailarina e ir para a aula de dança; porém a criança 
em quest.ão é paraplégica e se fez necessário criar os mecanismos que se seguem, para 
que ;iabilizassem tal objetivo, foi preciso transformar rapidamente nossa "colheita" 
em "alimento" . 
Os autores de nossa tríade, somados a nossa experiência com os alunos. nos 
apontaram em muitos momentos, através de diversas falas que, assim como o corpo 
sem lesões, o lesado carece de percepção de três fatores básicos, os quais listamos e 
comenta:rnos aqui em separado. 
Tal sua importância que, tomamos como pontos para o embasamento, orga. 
nização e estruturação de nossa proposta de ensino e aplicação, são eles: 
1. A estnttura - Numa lesão congênita ou adquirida, a percepção dos ossos, arti-
culações, músculos e pele como parte integrante e indissociável de um conjunto 
que foi construído para realizar os movimentos mais variados, está atrelada., ou 
a esquemas comportamentais que aprisionam, descaracterizam e empobrecem 
os gestos como um todo, ou a crenças de que essas peças são frágeis como 
porcelana. 
Daí buscarmos trabalhar em todas as etapas, independente dos objetivos es. 
pecíficos de cada uma, esse primeiro dos três aspectos que consideramos como 
básicos, o que dará ao corpo a certeza de que ele ocupa um espaço, de que 
é um território, que tem um volume interno, está inteiramente "vivo" e em 
movimento. O trabalho com a estrutura pode devolver ao corpo a "presença" 
das peças ausentes pela inati;idade, pela inércia, pela lesão, porém presentes 
e sem função sabida e definida em sua importància no conte:>-."to do mo;imento 
de um corpo que não e."<:perimenta as mesmas sensações de verticalidade que 
o fazem, os que caminhan1 com os pés no chão. 
2. A Identificação Trata·se de dar ao corpo a possibilidade de assumir que 
nenhuma lesão lhe tira a identidade, o gesto próprio. 
O trejeito particular que cada pessoa tem, acaba se desfaz.endo por conta 
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dela ser classificada como tetraplégica, paraplégica, portadora de quadriplegia 
espástica grave, moderada ou leve, mielomeningocele, dentre outras lesões que 
já tém em si um quadro específico de caracterizações. Cultura essa formada 
ou adquirida durante o processo da busca de resgatar a sua condiç.ãü inicial, 
ou seja, a "normalidade" . 
O corpo estruturado e percebido em sua arquitetura óssea, terá. oportunidade 
de dar identidade, segurança e personalidade ao gesto, sem precisar imitar o 
movimento do professor, de um colega, do pai, da mãe ou de qualquer outra 
pessoa com a qual se identifique . A identidade do gesto toma desnecessária 
a tendéncia ao "adestramento" . aos gestos seriados sem qualquer presença, 
carecidos da graça, leveza, do sabor e da energia própria de quem. o realiza. A 
identidade do gesto dá nome ao corpo e somada a noç.ãü de conteúdo amplia 
a segurança no movimento. 
3. A Linguagem Ao trabalharmos com a. linguagem queremos dar ao corpo 
já estruturado e identificado, a qualidade da expressão, a liberdade para que 
os gestos sejam como a. pessoa pode responder aos estímulos recebidos. O 
sentir pode então se ligar ao expressar, cria-se um elo suficientemente forte, 
que permitirá ao aluno assumir sua condição de portador de uma deficiéncia, 
mas não privado de sua expressão genuína, seu "vocabulário gestual" tem um 
desenho próprio e o aluno pode ser mais generoso com o próprio corpo, para 
expandir sua área de ação para as direções que desejar. 
Podemos dizer, em outras palavras, que a. linguagem é o passaporte que o 
aluno, ciente de sua estrutura, já identificada e segura do próprio gesto, pode 
autorizar-se a "dizer" sobre si ao outro. 
A Estrutura, a Identificação e a Linguagem são tres aspectos que funcionam 
juntos e estarão contidos em cada passo das etapas de ensino e aplicação, mas propu-
semos seu detalhamento, ordenação e destaque, para que ficassem ao nosso alcance 
de percepção e trabalho e conseqüentemente mais didáticos no desenvolvimento das 
atividades propostas. 
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Talvez não seja demrus lembrar de que é preciso despertar no aluno, o cuidado 
com o corpo pois, ou ele se sente t.ão frágil quanto uma fina porcelana ou nega 
tanto sua corporeidade a ponto de julgar que, as partes do corpo que não se movem 
a contento, serão quase que "castigadas" , traduzindo por descuidos e exageros, 
relativos às tais partes do corpo, que não obedecem ao comando; desenvolveremos 
esse aspecto, mais pormenorizado ao longo das seis etapas. 
Nunca tivemos nenhum acidente grave, salvo pequenas quedas, algumas man-
chas roxas e pequenos edemas, que podem ou não, fazer parte do processo de re-
conhecimento e respeito do território corporal, dos limites e fronteiras que, devem 
fazer parte dos princípios de preservação de qualquer pessoa que dance ou fru;a uma 
atividade física, independente de sua condição motora. 
Abrimos aqui outro espaço de reflexão sobre as possibilidades do movimento, 
quando vislumbramos que, nem sempre a linútação, que é um fator individual, 
determina o limit.e. Ao falarmos aqui de pessoas portadoras de deficíéncia físicas e 
suas limitações, não podemos esquecer de que todas as pessoas po._"Sllem limitações. 
Talvez seja pertinente lembrarmos que existe uma diferença entre mobilidade e 
motilidade. A mobilidade é a propriedade de ser móvel ou do que obedece as leis do 
movimento, enquanto que a motilidade é a propriedade de locomoção em linguagem 
biológica, como por exemplo, a pulsação, a atividade interna, aquilo que nos move 
e anima prin1eiro, antes mesmo que percebamos voluntariamente. 
Bertherat [17] diz que "Tomar consciéncia de si mesmo, não é nada confortável; 
reconhecer que a ordem parental, a ordem social, a ordem política, estão inscritas 
no corpo, que elas enrijecem o comportamento e o pensamento, reduzindo o can1po 
de ação, é experiéncia de muita coragem! . Entendemos que a linguagem da dança 
e seus elementos possa dar a leveza necessária ao corpo para que tenha coragen1 
de entrar em contato com as verdades, de forma suave, saudável e poética, para 
que, como diz 13ertherat, tanto a estrutura interna quanto a externa possam ser 
transformadas e mobilizadas, afirmando que uma não muda sem a outra. 
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Cada uma das etapas de aplicação estará e:'<plicitando e exemplific>indo como 
relal:ionan10s, traduzimos, enumeramos e aplicamos as contribuições dos três autores 
que nos deram sustentação teórica e, os objet.ivoo principais de cada uma, serão 
apresentados no húcio do texto facilitando assim o acompanhamento da. evolução e 
identificação dos mesmos. 
Optamos por dividir as propostas em seis etapas em função da percepçiiD que 
tivemos de como as proposições corporais poderiam ser organizadas para serem 
ministradas de maneira que, o conteúdo extraído de nossa tríade. pudesse ser viven-
ciado plenamente, que fosse cumulativo e o mais abrangente possível, alcançando 
além da sala de aula. 
Ao longo de cada etapa os nossos autores estarão presentes, suas abordagens 
serão discutidas, na medida que aplicamos e constatamos os resultados de curto, 
médio e mais longo prazo. Dessa forma, os ajustes pertinentes podem ser percebidos 
e exercitados através da fala do professor, da maneira que toca o aluno, do olhar, 
das instruções que o comportamento corporal de cada aluno devolve ao professor. 
Tem início aí uma relação, que sinalizará ao professor o que deve ser feito, 
como e quando; assim como o que deve ser evitado com o aluno. São elos de uma 
comunicação que pode se fazer num gesto, num movimento, muna palavra, num 
olhar. como di<;semos. É da vida que o aluno \>em! É onde a dança e seus elementos, 
efetivamente, estarão contribuindo na construção ou reconstrução de ex}leCtativas 
melhores e maiores sobre a participação da Pessoa Portadora de Deficiência Física 
(P.P.D.F.) no conte:rto social 
O quadro que segue mostra a concepção dos três princípios básicos; sua com-
posição e importância para a construção das etapas. Funcionaram corno célula mâe, 
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Gostaríamos de salientar que, embora seja uma seqüencia, o modo como cada 
aluno experimenta e progride, nàD segue necessariamente a ordem dada por nós, 
Cada um passa pelas etapas em cada aula, vencendo-as na medida em que se sinta 
preparado, estimulado, encorajado e maturando cada uma delas dentro de si, o que 
é muito particular, pessoal e de acordo com as facilidades ou dificuldades que cada 
pessoa tem na relaçàD com o próprio corpo. 
O conteúdo dessas etapas será constantemente repetido por cada um sempre, 
sem que se caracterize tarefa maçante de um mesmo exercício e sim a cada vez uma 
experiencia mais enriquecida daquilo que ele já conheceu e passa a se sentir cada 
vez mais próximo, íntimo. Há assim, respeito ao tempo que cada um tem para 
despertar um potencial adormecido em si e também flexibilidade no que se refere 
aos conteúdos de cada etapa, de maneira que alguns elementos como, a harmonia, o 
ritmo, o "tato e o contato" , a consciência corporal e do movimento, somente para 
citar alguns; farão parte de momentos específicos de todas as etapas. 
Foi como aplicamos a idéia de conhecermos de perto e em movimento cons-
tante, as variáveis do nosso estudo, as quais, não há como controlar como num 
experimento de laboratório, mas como acompanhar sua evoluçàD e perceber clara~ 
mente as transformações que acontecem. 
Inspirados por Laban [4] quando di'lse que "( ... ) o movimento é descrito e 
compreendido através dos seus quatro fatores componentes, força, tempo, espaço e 
fluência, os quais sàD como letras ou sons da linguagem escrita e falada, sozinhos 
tem pouco significado, apenas sua combinação que os torna significativos, pois todos 
os fatores do movimento ocorrem simultaneamente ( ... )" 
Fomos observando de que forma cada indivíduo açambarcava em seu corpo 
esses fatores do movimento, como os utilizava não somente em sua linguagem na 
aula, mas principalmente a contribuição que lhes trazia para suas vidas fora da aula 
de dança. 
Uma atividade física como a dança, por a"<emplo, as pessoas optam por fazer 
e ela. acaba por se tornar, uma ponte de conexão entre o que o indivíduo busca 
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para se sentir inserido no contexto social, e também ser saudável, inteiro! Já que a 
deficiência parece "roubar" as possibilidades do corpo ser um conjunto funcional, 
de acordo com o forte estigma que a deficiência propaga no meio em que vivemos. 
Exemplo da veracidade desses fatores, pode ser percebido nas habilidades co-
tidianas que implicam ações com a cadeira e onde ela cabe, na qualidade dos movi-
mentos ao descer uma rampa ou calçada, nas habilidades que se tém ao se sair de 
um carro ou quando se entra nele, de como se passa a cuidar de seu veículo; somente 
para citar alguns. 
Observamos como acontece essa simultaneidade, essa combinação que toma 
significativos esses fa.tores para as vidas das pessoas que buscam na dança um elo 
com o que há de mais saudável em si. 
3.1 O Encontro com os Pares do Grupo 
O objetivo principal dessa fase é introduzir e apresentar ao aluno às propostas 
de maneira que seja facilitado seu acesso à atividade que ele deseja fazer e, por algum 
motivo se sente impedido. Normalmente os alunos nos chegam por intermédio dos 
acompanhantes, pais ou responsáveis, os quais, pela proximidade, ac.a.bam cedendo 
às insistências da criança de ir para a aula de dança16, como todas da mesma fai..-'<a 
etária. 
Antes de entrar é preciso "chegar'' ao local, a aproximação com o grupo acon-
tece quando o aluno for assistir ou desejar fazer sua primeira aula, nela ele observará 
todas as coisas que os olbos e sentidos puderem captar, tais como tipo de roupa que 
estão usando, como são as cadeiras de rodas dos outros alunos ou como se loco-
movem, que t.ipo de mobilidade e habilidade tém os que participam da aula, quais 
dificuldades acontecem, se há alguém conhecido no grupo. dentre tantas observações. 
16Nossa proposta inicial foi com uma criança., que chamou outra c outra c a.c;sim se fonnou um 
grupo, após o segundo ano de atividades haviam grupo..:; de adolescente..;; c adultos~ 
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O aluno mesmo faz a sua abordagem do ambiente, que na verdade é o que 
ocorre com a maioria das pessoas que busca uma atividade física para fazer. Em se 
tratando de pessoas portadoras de deficiência, há uma grande dose de protecionismo 
dos que estão mais próximos, no sentido de retardar a ida dessas pessoas ao la:zer 
em nome do tratamento, ou porque ainda não acabou ou porque aula de dança não 
é tratamento17. 
O contato acaba acontecendo mais cedo ou mais tarde, é ele o primeiro passo 
para as outra~ etapa~, onde a pessoa começará a perceber que pode, como comentou 
Fux [7] "( ... ) é quando a. pessoa. começ.a a se dizer sim, eu posso! ( .. .)" isso porque 
encontra um ig11al, um pa.r18 
O professor, após a aula, enquanto estabelece um diálogo com o aluno, observa. 
e avalia. a. qualidade dos movimentos, as características gerais da lesão, as expectati-
vas que ele trotLxe relativa~ a. atividade que pretende iniciar, as que ficaram depoi~ de 
ter assistido ou participado, as condições de locomoção, dentre outras observações 
possíveis no encontro. 
A intenção é a. de ter uma perspectiva de como trabalhar os potenciais rema-
nescentes daquele aluno sem e.xigir mais do que ele poderá ter condições de e.xecuta.r, 
o que poderá aumentar as e":pecta.tivas e gerar ansiedades desnecessárias evitando 
a~im frustrações e desistências. 
Não há uma preocupação em fazer un1a avaliação e:>q>licita e minuciosa. com 
o aluno, que já deve ter sido inúmeras vezes submetido a. um interrogatório sobre 
sua lesão lembrando histórias das quais gostaria. de esquecer, até mesmo porque os 
17Não queremos criar aqui nenhum tipo de aversão a tratamento, até porque esta pcsqui<>adora 
é formada em Educação Física e Fisioterapia, somente desejamos n.'gi..;;trar um fato que se repete 
d~dc o início que achamos relevante, pois se refere, muitas vezes1 ao impOOimento de que o aluno 
dance. 
18Há uma técnica de aproximação chamada, em port11o«ués, ..: Acon..c;clhawcnto de Pares"' , que é 
ju .. ;;tamcntc a. oport1midadc de conversar. trocar idéia..<>, aprender mais sobre a própria deficiência~ 
desfazendo os medo.•;; c tahtL-;. É urna técnica muito difundida c utilizada nos E.U.A. trazida para 
o Brasil c adaptada aos nossos costumes. pelo C.V.I. (Centro de Vida Independente do Rio de 
Janeiro) 
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acompanhantes se encarregam de nos dar a ficha completa. Incluído no primeiro 
contato está um esclarecimento do trabalho aos responsáveis para desfazer as even-
tuais dúvidas e permitir, enquanto isso a aproximação mais estreita do aluno com o 
grupo, coisa. que, dependendo da idade se faz muito rapidamente. 
Fmc integra atualmente pessoas com dificuldades diversas, motoras ou mentais, 
numa mesma aula de dança, mas a mesma Fu_x [5] ministrava suas aulas em turmas 
destinadas aos deficientes auditivos, ou para os autistas, o que absolutamente não 
constitui erro, o que observamos aqui é que, ainda vai levar algum tempo para que 
a sociedade se torne inclusiva, respeitando as diferenças verdadeiramente, enquanto 
isso se acumulam anos de desintegração e exclusão. 
Optamos que o contato com os outros, os iguais do grupo, seja o momento onde 
as relações possam se estabelecer, das lideranças serem observadas e exercidas, da 
pessoa poder se situar no conte11.-to do grupo, fortalecendo-se, tornando-se "inteira" , 
desde já, para ser incluída em outros contextos, acreditando também ser o primeiro 
passo para integrar também "o exercício de ser uma unidade" como aprendemos 
com Alexander [1] na Entorna e aprofundaremos esta fala em outros momentos mais 
adiante. 
Assim como distinguimos com U11mann [4] "O distanciamento do homem de 
seu corpo e de sua própria natureza, apesar de ter seguido comunicando-se por 
outros meios, que acabaram por empobrecer o gestual do chamado homem moderno, 
porque restringiran1 sua potencialidade ex"J'ressiv-a, perdendo a capacidade de utilizar 
o corpo como instrumento de percepção do mundo" . Podemos fazer = analogia 
dessa fala, com o corpo lesado, com dificuldades motoras, crispado pela tensão, 
espasmado quando a comunicação se faz mais urgente. 
Consideramos então um caminho em direção à comunicação proposta por La-
ban na fala acima, quando criada a possibilidade de o aluno não necessitar olhar de 
baixo para cima, pois o professor estará no chão ou abaixado, no mesmo nível dos 
olhos do aluno e ambos ficam grandes ou pequenos. quando estão rolando no chão! 
Quando perguntamos o que ele quer fazer, o que pode naquele momento, é quando 
abrin10s espaço para o aluno chegar. 
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Quando o antropóide liberou as "patas dianteiras" para outras habilidades, o 
cérebro ganhou outra sustentação e pode se desenvolver; a articulação coxofemoral 
pode dar ao quadril a intermediação necessária para que a coluna ganhasse outro 
desenho, pois teve que assegurar e manter o corpo na vertical. O que faz a deficiencia, 
senão restringir a vertic<tlidade e a horizontalidade tão arduamente conquistadas? 
A verticalidade, representada pela postura de pé e pelo eixo vertical que é a 
coluna, dá ao homem a noção de indivíduo, pessoa, do La.tin1 persona, que tem 
uma personalidade, como propõe Godelieve [19]. A horizontalidade, representada 
pela cintura pélvica, escapular e pelas costelas, ainda segundo Godelieve, dão ao 
indivíduo a pos..c;ibilidade da comunicação e das trocas, consigo e com o outro. 
É fácil fazermos essa reflexão acerca do que representa estar, permanentemente, 
numa cadeira de rodas. No rrúnimo, é preciso de um tempo para se adequar a tuna 
situação dolorosa e tão fora do contex-to desejado por todos. 
A rejeição à cadeira remonta, acreditamos, de uma visão, que faz à. sua simples 
presença, falando de impossibilidade, paralisia, problema, assim como, a princípio, 
parece nos roubar a verticalidade. Quem nunca ouviu, viu ou leu uma reportagem 
onde a pessoa usuária de cadeira de rodas é sempre apontada como um coitado, 
exatamente por ter sido "confinado" , '"condenado a pas..c;a.r o resto da vida'' ou estar 
"preso" a uma c<tdeira de rodas? E, nas referências direta.<> à pessoa o tratamento 
é de "um paralítico ou aleijado'' . 
O outro lado dessa moeda tan1bém merece comentário; que é quando o defici-
ente é o "herói" , aquele que "apesar de'' estar desse ou daquele jeito, supera suas 
tristezas. Ou seja, a cadeira de rodas leva o indivíduo a ser apontado para dois 
extremos, o que contribui para aumentar o estigma e não o leva em dire~.ão à tão so-
nhada. "nonnalidade" . Nos colocamos a pensar que esses dois extremos ficam quase 
que destinados ao deficiente, como se ele só tivesse essas escolhas. Isto posto, o leitor 
poderá calcular o investimento nos t.rés fatores básicos propostos anteriormente. 
39 
A mudança de paradigma não pode ser somente uma realidade individual, mas 
possíveJ.2° Quando algo se processa internamente, se reflete tambén1 e:},.""ternamente, 
tanto no que diz respeito ao individual quanto ao coletivo, ilustra I3ertherat [17]. 
Transformar pode levar tempo, cuidar dos comportamentos que se repetem, a 
tomada de atitudes diferentes, implica disponibilidade emocional e corporal, pois em 
todos os momentos e lugares o deficiente usuário de cadeira de rodas é bombardeado 
pelos olhares de cima para bai'm, de quem está de pé ou num nível acima, fatores 
que evidenciam a condição da inferioridade não andar. 
Diante de um mundo cheio de barreiras arquitetônicas, onde as coisas quase 
nunca. estão ao alcance dos olhos, das mãos, a disponibilidade corporal precisa ser 
cada vez maior, solicita também uma dose de coragem maior. Nos induz a pensar 
que andar é, literalmente, a coisa mais in1portante da vida e visto de uma cadeira 
de rodas, tudo acima parece mesmo ser mais importante. 
É um desafio fazer perdurar os efeitos das aulas praticadas duas vezes por 
semana, com duração de uma hora, já. que os estímulos do em torno parecem sempre 
maiores, mais ameaçadores, apontando no sentido de dizer que, sem andar ou "sem 
estar de pé" , fica difícil. 
Mas nessa etapa fomos "socorridos" por Alexander [1 J onde a. consciE:lncia 
corporal é trabalhada com a pes.<;oa sendo levada a estar atenta ao desenho do corpo, 
aos gestos, à forma corporal, incluindo aí o vohune que esse corpo tem, o espaço 
que ele ocupa, a consistencia e o papel dos ossos, articulações, músculos e pele na 
constn1çào da postura corporal, ativando de maneira global seu sistema sensorial. 
Transcrevemos aqui, na íntegra, as palmrra..s de Gerda Alexander quando e..-x:-
plica o porque do emprego da consciência do espaço corporal interno onde se locar 
lizam o esqueleto e os órgãos. "( ... ) Na terapia, o domínio dessa aptidão é muito 
importante e abre grandes possibilidades, como por exemplo, no caso das tetraple-
20N ão temos a intenção aqui de li.<;ta.r a.<> complicações da vida da pessoa deficiente, mas achamos 
que é pertinente citá-las de passagem para que o leitor se localize e ao mesmo tempo reflita sobre 
a abrangência da.<; abordagens que propomos em cada fa.<;c. 
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fora do alcance dos olhos ou com eles fechados, é e deve ser percebido im.ediatamente, 
qualquer desequilíbrio, desajuste, irregularidade do chão, uma roda mal encaix:ada, 
um pequeno obstáculo nas pequenas rodas da frente, também precisa ser percebido 
e é trabalhado para que seja assim. 
Quanto maior for a percepção, maior será o ''tato" e "contato" , que revisamos 
da Eutonia, que a pessoa terá com as possibilidades que irão se abrir diante de si. 
São elementos que adaptamos, a1Dciliados por Vishinivetz [12] 'Tato é definido como 
ato de sentir com a mão, contato consiste no intercámbio ativo e consciente que se 
estabelece consigo mesmo, com um objeto ou com outra pessoa quando a atenção é 
dirigida para além dos limites do próprio corpo" . 
Percebemos que nossos alunos em geral apresentam falta, diminuição ou difi-
culdade dessa percepção. Tais dificuldades são observadas num plano geral, quando, 
por exemplo, esbarram ou têm dificuldades ao passar por uma porta; ao tirar, vestir, 
ajeitar uma roupa~ ao realizar mudanças de direção, sejam lentas, moderadas ou em 
velocidade. Dificuldade..<> relativas ao equilíbrio, nas mudanças de posição, quando o 
corpo necessita de habilidades mais sutis e refinadas para um movimento específico. 
A postura do corpo na cadeira, quando tenta utilizá-la sem esforço ou tensão 
demasiados; quando ficam paralisados diante da ação de outros colegas, os quais, 
eles julgam ter mais habilidades, num giro ou ao pegar algo que esteja no chão. O 
"tato'' e o "contato" do corpo com a cadeira são trabalhados, através de e..'<ercícios 
bastante simples. 
• Percorrer com as mãos toda a superfície da cadeira que se tem acesso, de olhos 
fechados, sentir o peso de partes do corpo distribuído do assento, das laterais 
e encosto; como ele se organiza naquele espaço. 
• Tocar a cadeira pela sala de olhos fechados, parando quando sentir que se 
22 Para uma pc:'i."ioa habituada aos desenhos de sua cadeira, sentar numa que não é a sua, equivale 
a qwmdo se calça um têni-> igual ao que temos, no mesmo modelo, porém c;om a forma do pé de 
outra pessoa! 
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aproxima de alguém ou de algum obstáculo, abrindo os olhos, conferindo e 
tornando a fechá-los, medir, mentalmente, a que distância o corpo está do 
chão, às distâncias relativa.<; ao próprio corpo, como a de um ombro ao outro, 
do quadril até a perna, da cabeça ou orelhas até os ombros. 
Criando assim a idéia de corpo como algo bastante concreto, palpável, men-
surável, alcançável e, portanto inteiro, um território a ser gerido, cheio de fronteiras 
e não barreiras. No decorrer dos acontecimentos, o hábito limita o movimento, dimi-
nui a flexibilidade e, por outro lado, vai bloque.ar e truncar nossa experiência plena 
da vida. 
Propomos o trabalho com variadas etapas de percepção consigo: 
<~~ Primeiramente sem tocar a. pele e sentindo somente o calor, a proximidade da 
mão ou de outra parte do corpo: 
• Depois tocando de leve; 
• Depois tocando mais forte; 
• Percutir levemente os ossos e articulações, para que sejam percebidos em seus 
desenhos, temperaturas, formas, torções e comprimentos; 
• Através da resposta vibratória, os ossos podem ser vistos como mna estmtura 
ligada. ao movimento e a flexibilidade, não à rigidez como estão constantemente 
associados. 
O conhecimento anatômico sobre o corpo, por causa da lesão, normalmente 
é relacionado a dor, ao desconforto, ao perigo de fraturas, ao desajuste das peças 
ósseas, ao medo de se machucar. Quase nunc.a como "normal" , muitas vezes o corpo 
é definido com a frase: "O meu problema é ... '' . Quando a pessoa passa a conhecer 
o corpo sob a perspectiva do inteiro, saudável, possível, os elos com o que há de 
mai.s saudável são reforçados e ela passa a ter uma relação mais leve, mai.<; íntima 
com aquele corpo; relação meio contestada, desconhecida e distante, até então. 
44 
que o conceito de qtle caJ.::lct um 
e caminhar com as pernas. Insistimos ern 
que somatório de&c:as pequenfl~s aos JYOUCOS~ o modo 
de do corpo, bem corno a que caracteriza, 
no ritmo 
uma pausa para desta vez. sobre como o 
de que trabalhar no c-orpo é examinar a. mente. I\: urtz e 
nos mostram uma Yisào do corpo b;:t,c.:ümte que 
seu movimento se ton1a1· de um elaborado sistema de 
para se da~;;; agruras da ,·ida. dizendo que é a 
armadura e o corpo é a linha de defesa-~ 
o ritmo c1as batidas de uma música, como com que o aluno realiza 
seus gestos mais estão incluídos nessa e um deles é 
o otn,ro va1 se porque ambos têrn a mesma 
base. 
Os ritmos e musicais na cadeira s~l.o trabalhados a 
de o corpo. sobre :rodas e buscando uma rnúsica. 
de específicas para niío se "atohu·" num mar de e-stímulos. 
as experiências anteriores. o aluno será estimulado a. tocar sua ca-
realizar, para a.s ma1s 
fortes e as m~us suaves. 
é esrimulado hl'uscas e suaves de 
para adequar-se ao ritmo das músicas. nào perder ou 
con'lo organizar 
(, tronco na vertical un1 ou para os lados. 
utilizar as destrezas aos ritmos das 
11! a colocar o corpo em movimento com a 
uma 
Figma 3: O corpo da 
o tato com a 
desta do 
a aluna a explorar e intensificar 
seus domínios. 
Estas são alg11mas das corporais para que o aluno vivenc.ic Slla 
como feiTalilentas para acess&.x as diferentes 
daquel<"~s que eles 11tilizam em seu vocabulário restrito. 
da consciência da estmtura óssea como 
um dos rmus que AJexander ela a im-
ossos sao a pélra que o 
econónlico. a sua 
Acreditamos que os resultados que cada aluno obtiver se deverão a.o trabalho 
de construção do arcabouço ósseo dentro de si. É como se o aluno fosse apresentado 
aos seus ossos como elementos principai'> do movimento, atestando que seus corpos 
não são feitos de "açúcar" ou de ''porcelana'' , ou seja, que podem se desfazer ou 
se quebrar, como mais ou menos acreditam. 
As propostas acima mencionadas, também estão de acordo com os potenciais 
evocados por Ullmann e Laban [4] quando falam da harmonia e combinações de 
direções e tensões ensinando que "( ... ) as direções espaciais combinadas entre tensões 
e seqüéncias de tensões não são meros pensamentos simbólicos, mas acordes de gestos 
encorpados de poder expre&'livo, intensivo e consciente; a pessoa é 1m1 jogo unificado 
de pensamento e ação( ... )" . 
Dessa forma distinguimos na nossa prática os momentos em que a cadeira vai 
se transformando num ''prolongamento do corpo'' , traduzido pelo maior controle 
da mesma nas mais variadas situações em respostas mais precisas quanto ao ritmo 
musical e corporal. 
e Paulatinamente, os seus usuários vão ampliando os gestos desde ao se coloca-
rem em movimento para a dança até as utilizarem também como promotoras 
de liberdade de expressão, fora da sala de aula; na dança da vida! 
• Um outro indício de que os objetivos dessa fase estão sendo atingidos é a 
maneira, diferente de anteriormente, com que passam a. utilizar a cadeira, a 
destreza e ousadia com que se flexionam para alcançar algo no chão, num plano 
mais alto ou nas laterais. 
e Quando começam a escolher os modelos mais rápidos, mais leves, de cor mais 
forte, de encosto mais bai"Xo, assentos mais estreitos, almofadas mais con-
fortáveL.<; e diferenciadas, mudam a inclinação das rodas, dentre outras novi-
dades.23 
23Normalmcntc as pessoas que são próxima<>, que cuidam c convivem são a.'l que primeiro anun-
ciam essa.<> mudança.<>. Ela.<> se tormun presentes, principalmente quando o indivíduo reassume seus 
gostos próprios, escolhendo o que deseja c recusando aquilo que lhe é imposto. 
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• Se a idéia de inteiro, de unidade, está. tomando espaço observa-se na trans-
fon11ação nas roupas, que ficam mais ajustadas, mais parecidas com as de 
uma pessoa que está com o corpo sempre em atividade, ou seja, há uma preo-
cupação com a estética no sentido de despertar para o "sim, eu posso'' de que 
nos falou Pantuso [15]. 
Para nós é um "sim de si'' para ir e vir, rir, chorar, dançar, brigar, ser inteiro 
com toda.'> as letra.'> e sentidos, conjugando os verbos em todos os seu..c; tempos, sem 
a preocupação adulta de ter que fazer desse ou daquele modo, uma predisposição 
que as crianças, de maneira geral, ainda não perderam. 
Podemos abrir aqui um espaço para mais uma reflexão. Aquelas certezas, que 
estão implícitas diante de uma pessoa sentada numa cadeira de rodas. Certamente 
ela é ''boazinha" , mmca está indo trabalhar, sempre está indo se distrair um pouco 
ou então ela é "revoltada" ! uma. liberação tanto para. fazer as ''maldades" que 
quiser, como para dar as respostas que lhe convier, ou seja fica quase acima de 
qualquer suspeita. De novo nos deparamos com os dois extremos!24 
O que fica ma.is claro, na medida em que avançamos nosso estudo, é a. percepção 
das respostas como uma conquista individual, um movimento, resultado provável 
dos embates, que a. pessoa tem com ela mesma, embora as aulas sejan1 em grupo. 
Estar alheio a tantas possibilidades também acontece! 
Existem alunos que aparentam uma apatia muito grande. Vão à aula, mas 
parece que o fazem pressionados, talvez não tenham escolhido a dança., às vezes 
ela só acontece por um desejo exclusivo dos pais ou responsáveis, provavelmente, 
gostariam de e:x-perimentar outra atividade. Afinal, muitos nunc.a puderan1 escolher 
se queriam continuar fazendo o tratamento. A idéia da deficiência. também é uma 
referência de doenç.a, que nunca. termina! Algumas vezes também pode acontecer 
de o aluno desejar as aulas, mas não querer se apresentar em público gerando com 
24Uma. pessoa de cadeira de roda..;; que desce no elevador pela manhã, "sempre vai pa..~'lCar~ difícil 
imaginar que ele possa estar indo trabalhar. Uma aluna, grávida, foi interpelada pelo motori.:;ta, 
ao entrar com dificuldade no táxi, que "\'isivcimcnte perturbado perguntou: Quem teve a coragem 
de fazer isso com vocé? 
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isso uma expectativa angustiante de ver exposta sua defici€mcia, sua dificuldade. 
É também papel do professor, ter o cuidado para não criar e.>...--pectativas exa-
gerada..c; no aluno ou na família, as quais podem gerar frustração indesejada. É 
clara a participação direta da família tanto nas propostas de viabilizar a liberdade, 
como nas de criar impedimentos. Felizmente essas variáveis não são freqüentes e 
há, de maneira geral um encantamento com todas a..c; novidades que o corpo aprende 
como uma fonte transbordante de possibilidades. Tudo porque entraram em contato 
com a cadeira enquanto agente promotor de movimento, vitalidade, forç.a, leveza, 
elegància~ velocidade, harmonia, comunicação, dentre tantos outros. Diferente do 
paradigma habitual imposto por uma lesão. 
Propomos e acompanhamos as experimentações, descobrimos que são conceitos 
difíceis de quantificar, mas não tanto de qualificar, ao compararmos como iniciam 
e como aos poucos vão substituindo os "não posso" por "vamos eh.-perimentar" . 
O leitor pode se pegar tentando imaginar o que é de grandioso que ocorre! Nossas 
observações dão conta de que nem sempre são grandes, em sua maioria, são um so-
matório de pequenas atitudes e transformações dos hábitos, atitudes, gestos, olhares 
e sorrisos que demonstram. 25 
Ao finalizar esta etapa, lembramos que as questões relativas a. cadeira não se 
esgotam aqui, existem inúmeras formas de colaborar para a sua desmic;tificação e 
aceitação, não foi nosso objetivo esgotá~ las, até porque existem ma.is exceções do que 
regras. Nossa e:x-periencia mostrou, ao final de algumas aulas, que trata-se de uma 
escolha dos usuários e não de quem compra e que, na medida do possível, devem ser 
respeitados. Sabemos que uma enorme parcela da populaç.ão não dispõe de recursos 
suficientes para adquirir uma cadeira adequada a cada ajuste e etapa. da vida, c.a.be 
então o cuidado de não jogar todas as fichas na aquisição de uma. Lembramos que 
moddos são importantes, porém o apego a eles passam a ser tão inadequados quanto 
c.a.deiras mal ajustadas; o bom senso e as adaptações são sempre bem vindos. 
2 " '\leu corpo me diz que não deixei de ser deficiente, mas posso dançar como SClllprc sonhei 
fazer" (depoimento de Ana Cri<>tina de Liina Ferreira, integrante do Grupo Giro) 
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3.3 A Saída do "Porto Seguro" 
Aqui nosso objetivo é que o aluno seja capaz de descer da cadeira por esforço 
próprio, com segurança e, durante a descida estar ciente e presente ao momento 
do movimento, bem como possa utilizar as experiências adquiridas na fa..<Je anterior 
expandindo-as para o seu cotidiano. 
Podemos nos perguntar nessa fase se já estando cumprida a etapa anterior esta 
seria uma conseqüência? A resposta pode ser sim e não, pois a cadeira torna~se, 
até para quem não tem controle sobre ela., tmm espécie de "porto seguro" donde 
claran1ente torna-se difícil sair. Por outro lado, se o aluno tem a cadeira. como 
prolongamento do corpo, não se sente confortável indo para um lugar aonde irá 
literalmente rastejar, no chão, onde o equilfbrio e a organização do movimento são 
mais difíceis e às vezes, quase impossível, muito mais pelo que representa, do que 
pelo movimento em si. 
No chão tem-se que fazer força em dobro para qualquer movimento feito antes 
com facilidade na cadeira. Além da resistência natural ainda tem a distância a ser 
percorrida desde o assento, passando pelos pedais até o chão. E depois, como faço 
para voltar? Sempre perguntam! 
É o conceito de fragilidade, que parece inerente ao deficiente, que leva a pensar 
que são de "cristal'' , portanto vão se quebrar ao menor esforço. Esse pensamento 
aparece com força. nessa etapa e é reforçado pelas fraturas conseguidas pela imobili-
dade, exatan1ente pela falta de uma atividade física, perpetuando-se assin1 o quadro 
de medo e fragilidade, onde uma coisa leva a outra. 
Se a consciência corporal, que teve sua aplicação proposta na etapa anterior, 
estiver sendo continuada, a confiança aos poucos tomará lugar, porque a resposta 
do que o aluno está experimentando chega para validar o caminho. A partir daí 
começru11os a perceber os elos mais evidentes entre uma etapa e outra, tanto para 
perceber os avanços, como para rastrear onde estão a..<; falhas. 
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4: Junto com a '~"""'"'""'"·""n 
la corn o encosto no 
o bailarino da cadei·ra, deitá-
cmno ele a realidade 
de uma forma estruturada, dinàm.ica. de estar presente e interagir com 
é estar os 
atento, 
recebidos e selecionados sistema nervoso: estar cAJHC''--'"~'" 
para si mesmo e para o '""·LULU.U observando-se 
coloca que ·'( é abrir as portas e janelas do corpo para 





de de mna 
nos levam a um caminho cmnun1. 
como em todo o percurso. 
é que os elementos se somem. 
sem se 
26 Eu· \·ários títulos que costumamos estudar. fora de nossa tríade. a referência à couocíêucia 
corporal parcL"C estar a mna atividade executada no cháo onde proposta é visitar o corpo 
HlCULll! r tente~ sem rnovin1cnto n.parcnr:c c atrav(:._<...: da, Entonia pndcrnos realizar cxcrcíclos onde ela 
fos~c t r :tbaJhada. de maucira mais <.linàrnica sem da resposta uese]tac:a 
Sl 
COHlO com a e 
As saidP~s da cadeira em anteriom1ente pa-
recem não pessoa. O medo de cüiL de nudmc<"x e 
sentir merlo de frente. para o o 
criado por 
que e COillUIIL do que 
acmnpanha, atit11rles, dentre tantas. como retirar a pessoa do carro no colo sem 
ao n1enos a tent.e por s1, 
a inatiYidade e a 
" É comum de a criança estar num e não nun1a cadeira 
de rodas, ora, o carrinho é controlado por quem está naoporquem 
está nele. 
uma tão Inas com a das m-
boa já q11e é 
tan1bém as atitudes da ou de quen1 a. substitui. 
A resposta pode estar no tempo. na idéia de que se deve persistir. exatamente 
como o que diz : não é fazer é fazer Se un1 
ganha espaço de é porque ele tem uma dose de 
Tanto Laban quanto Alexander 
dos moYimento..s. 
com criatividade e a conscientização do movimento. corno frntos do 
admitindo que a que é de acordo com 
cada pessoa, é considerável e revela rasgos da 
em tese. não tcn1 1ncdo! De tanto cair~ qnc ali náo porque é pcri-
goso~ vai Célir ... _A.._ criant.,:a desenvolve não sorncurc o rucdo. n1::-L-.; tarnbéu1 encolhe a 
fica circunscrita a uu1 earr1po rc~trito 
:)2 
.Já traduz a demonstnmdo que mn nLesmo mo-
vimento 
diferente..s. Esses diferentes formas de "contar" sobre os tabus, inibições 
e da 
que tenta ou é 1e,;ada a imitar 
O cpw relacionamos c na 
saída (la admitir que muitas para deixar o 
concretizadas presença da cadeircL ela n1esina 
sendo o elen1ento que na medida em que é rejeitada. 
qm~ com outra..o: pes.o:oas, cone outras cadeiras, com quedas e machu-
cados que cada formariam o de 
O respeito ao que corpo de cada pessoa tem para agn- foi próximo 
passo por nós que, por trabalharmos com dança e seus elemen-
tos estamos sempre lapidando o gesto 
ou maneira.';; que possa ser realizado. é run grande exercício de perse-
veran<;;-t e paciéncia. reflexão que fizemos desse momento é aue de uma 
manem-l. ou de a nos acomodar com conceitos pré-estabelecidos, 
q11cr eles provoquem ,.,n,-n,.,_, ou desconforto na .. s nossP~s formas de agH e pensar. 
risco de supor que tem B,B cl1a,..-es de corno 
fazer dessa dita. ao alllno a n1a.neira. clele descer~ 









fazer com que o aluno tenha dificuldade 
se quer passar, pode també1n influenciar 
vê a atividade. e c-olaborar com o fortalecimento do estigma 
m outras palavras, que o se identifique com a atividade 
smcera.mente exercícios e conceitos que Antes de 
está 
É comum qne 
tados 
tôrms'' Esse 
o aluno a 
alunos pa.ssem um 
no 
ensinamentos 
emoc10nms. tais como angústia ou a 
defeitos que toda pessoa 
e con1o 
para descer. até 
menos 
dia sobre o corpo. 
tónus. es-
as diversas formas 
e as depressões. estão em íntima relação com 
é extremm11ente para lidar com os espasmos 
com atitudes corpon:Us, que ter que inibir. 
mane:tra de sa~r da cadeira onde a 
e a coragem estão 
é e aplicar a da "urüdade" sustentada 
de também para essa estimu-
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lamos o aluno à exercê-la em todo corpo, não somente nas áreas em que ele tem 
sensibilidade e domínio, mas valendo para todo o território corporal. Certamente 
quando o aluno descobrir como funciona essa "múdade" , passará a ter noção do todo 
e essa mecânica não correrá perigo, não irá se fraturar ou se machucar com uma 
simples mudança de nível ou de posição. As idéias sobre espontaneidade apreendidas 
pelo estudo do método Laban tornaram-se exercício, tomaram corpo e espaço. 
Ao perceber que conseguiu realizar um movimento diferente de seu "voca-
bulário gestual" habitual, o aluno tem como que portas e janelas que se abrem 
dentro de si, nós, que estamos próximos, detectamos rapidamente pela expressão do 
rosto, que se ilunúna, dei..xando escapar um sorriso peralta! 
Arruda [11] nos trás essas noções, falando do simples fato de o corpo humano 
ocupar espaço e ser envolvido por ele, acrescentando que o movimento hun1ano é a 
transferência do corpo ou de suas partes de uma posição a outra. Textualmente: 
"( ... ) sinto o espaço me envolver, me achatar, me e)..'])andir; perfuro o espaço, me 
apoio nele, recolho-me, percebo suas linhas, seus planos e seus vohrmes com meu 
corpo, espaço e eu somos escultores-dançarinos ( .. .)" . 
As soluções para trabalhar tais sutilezas, foram variadas, até porque, como 
dissemos, no início nossa proposta era com uma criança, depoi<> vieran1 outras e 
depois vieram os adolescentes e adultos. Uma das soluções que aplicamos bastante, 
até hoje, é a devolução da questão. 
• Perguntamos aos alunos como eles acham que devem ser as suas saídas. 
• Como resolvem esse problema de maneira que dominem os sentimentos que a 
atividade já adianta? 
• Como cada um já faz, pode ou sabe fazê-la? 
• Como pode transformar sua saída em um gesto consciente, organizado, seguro 
e dançante ao mesmo tempo? 
Colocado dessa maneira, pode parecer cruel exigir tantas habilidades num 
momento especial, porém acreditan1os que as informações recebidas são cumulativas 
e constatamos o deslizamento suave dos corpos no percurso da cadeira até o chão. 
Logo os rostos se iluminam, quando percebem que não fracassa.ran1., que nada. de 
ruim lhes aconteceu, que não doeu. Mesmo que as previsões tenham sido temerosas, 
é uma. recompensa. para cada um do grupo. 
Corno as saídas nem sempre são encorajadas a serem realizadas no início da 
aula., o aluno já está, a esta altura, com os músculos do corpo aquecidos, com as 
articulações "acordadas" , como costumamos falar, portanto potencialmente têm 
uma segurança. anatómica funcional. 
Uma músic.a28 suave é colocada e cada aluno é encorajado e assistido de perto 
em sua saída, muitas vezes quase sem ser tocado, a simples proximidade do professor 
faz com que o aluno se decida. Solicitamos que procure levar a atenção para o que 
está sendo realizado, passo a passo, cada momento do movimento é importante para 
que a pessoa sinta que não há perigo e, ao mesmo tempo possa u..o:;ufruir de cada 
instante. É quase um ritual, pois cada um descobre o ritmo, a velocidade, o tempo 
necessário, a sua maneira, criativa, de descer da cadeira. 
Alguns observam primeiro como, quem está em frente ou do lado re..'lolve, 
outros saem tão rapidamente que nos pegam de surpresa. A música. funciona como 
elemento motivador do gesto, como parâmetro de velocidade, como normalizador 
do tônus, que tende a aumentar em função do suposto risco e, principalmente para 
concentrar a atenção no movimento. 
A idéia de desmontar um modelo postural estabelecido e depois saber remon-
tar noutro lugar e situação, conferirá, cremos, maior segurança e pontos para a 
corporeidade de cada um, que aos poucos vai recebendo informações preciosas, que 
podem culminar na ''lmidade" , objetivada para a fase. 
Outras saídas posteriormente são desenvolvidas e treinadas, essas, monitora~ 
das, pois são feitas individualmente com o professor se colocando atrás da cadeira 
música..<> são bastante variadas. Vão desde as mais populares, até as dá..">Sicas, passando por 
world rnusic c instrumentais, depende da qualidade de rno,'i.rncntos que objetivaremos trabalhar 
dentro das etapas. 
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6: pequena urna ousada de sai:r 
sua cadeira. 
com de não desencadear um 
t.onico exacerbado.A saída é execuLtdcl. através de um rolamento para uin dos lados. 
form<1 é a do professor inclinar a cadeira para um rios lados ent q11e ele se 
encomre. de maneira que o aluno escorreg;ue suavmnente em direção ao corpo do 
profc:-:.<>or. 
Devem existir tantos meios de sair das cadeiras <-J.S pessoas que 
estamo a.bertill:i e encorajadas a acon-
ao longo do 
do aluno e trata. de encorajá-lo 
tece. e 11 pessoa para clS outras 
sua nos momentos em que 
de presença. 
\:ossa. pmpostd paTa o aluno é de que, na prmença do ele lembre de 
ou como se sentir ma1s seguro e não o que não 
;:tnte que ele se das de sucesso. que acurnulou durante as 
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os os sàu 
que a relacionarem as 
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passam as suas 
UEl território que 
1nesmo das aulas. 
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outros não conseguem 
em à 
ficam por conta das restrições que um se 
como já citamos anterionnente. 
rnâl1t:lrct 
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e que se 
estendem 
corno uma colcha a ser "'"''~"'"'~' só qne confeccionada 
da que cada aluno 
o nessa fase será que o aluno seja capaz de utilizar o corpo 
para e destreza. mesmo com B..S 
que o 
é pam 
possa v1r a oferecer e. 
o No encontrar um parque 
on o castelo das bruxa..s! 
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de n1ovimentos. e a. certezc.., 
e a nao prens<lr os que se fazem 
na cadeira. mesmo de dinamizar o 
corpo. nurn que remete a pessoa. rnam uma vez. à 
ou a sua no àmbito da 
cadeira. 
de um nível considerado pequeno, para um mais bai:x:o é 
rm!itn porque só alguns poucos 
para corpo e voltarem sozinhos para É como se entrassem 
num hmaco! A princípio o aluno pode referir sentir-se roubado nos movimentos 
~esse momento é importante tanto para o professor como paro aluno ter 
conscíencia das possíveis alteraçi5es de 
ocorrer devidos a essa transposição de um nível para de um seguro, 
para outro local novo. como chão. 
'ara o de deficiencia o novo. na maioria das vezes. significar 
um gra.n de ao que ele conhece e nã.o lida com 
com h1l mudança. Da mesma forma que é trocar de cadeira, de 
de O dliio amplia as 'Fariada.s facetas complexas que a 
a pessoa para enfrentar, a frente. É como se. cada uma delas 
n1ostra:"'se uma que a pessoa ainda não se colocou apta para 
enfrellt 
de ·'atolado" de difícil é urna constante. 
nele. l:, muitos problemas imediatos para resolver, onde é preciso os gestos 
~ 1 1 para ( nowr o e a dificuldade de organizar todo o corpo. instalado an-
teriorll!ente numa cadeira. Lembremos que quando perde o referencial de equilr'brio, 
num primeiro mmnento, porque acontece uina variar;ào 




--( > , hão me diz que eu sou deficíente'' de uma aluna que quase nunc.a vai para o 
7: A. aluna se 
como para 
utilizando o co-rpo da professor-a 
diferentes propostas de rnovirnentos. 
duro ou como anteriormente '·mudo expressã.o" 
Assemelha-se a uma breve As restrições Yêm como uma avalanche. parece 
que, o que se evidenciam, são somente os mecánicos. 
Associamos ao gesto pessoas deficientes que muitas vezes se \"énr aprisiona-
e ''mudos expressão" , por um modo de experimentar e o corpo 
como "um peso" a ser o qual nào realiza voluntariamente o rnovimento 
tem restrições mecânicas concretas e, por isso mesmo, não sente. não 
encontra leveza, nem autonomia, de maneira tal que isso expresso en1 
sua postura corporal e Arriscamos dizer, que tal imagern impregna 
<-l retina das pessoas. de uma m;:meira tal. a ponto de acharem estranho, difícil e se 
como sena un1a detic'ieJ:ltE~s ou em cadeira de rodas? 
Lembramos das ~-·~~.,. 0 '"" por nossos alunos sempre que ensaiam os 
gestos em uJ.;~c~Jc1uv ter todos os seus movimen-
tos com urn acidente ou acham que sempre e:x:perimentarmn o nwvimento 
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em os momentos de nosso dia. sendo esta mais ou Ina.is 
que nos ocorre. Se o tónus se 
em tantos momentos. acre.scenternos aí do senso comum, 
a se 
diversos as 
e construindo seus 
com a música e com o que 
chão como um 
e como o corpo tend<; 
"minha cara foi 
a idéia 
de estar. 
"'"'"""""., mavem seus carpas no chão, 
a~:ze,':Jv.>au.a(JHJ8 ao 
o chão mais a altura coisas, das pessoas, a que distância, 
real c <·mocionaL se está do mundo de todos. E "'"'""'"'"lidar com com o que 
o alurH' nos tni.s, modos VlVCL e ver a 
que esl enraizados e dos nos r-oto,~nn,·•c anteriormente. 
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o aos trB..zidos 
propor 
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mento com tanta 
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do processo, nao iinposta tal 
contrário estareinos somente 
outros. Ao descrever o mo-
(le estcumos o leitor 
vislumbrar os passos seg1lintes. 
que tocamos também nos toc2... , é uma 
Eutonia. por Gainza para nos dizer, dentre outras cmsas, que as relações que 
temos com a m;w:r~:;w:.:ut.. p,re>c1sarn ser no sentido cuidar para. que nossa 
boca não fale diferente de como se r-r>rn,vn-i o nosso corpo ou vice-versa. 
que se se 
rompe no n1omento de um movimento pequeno, 
que se sinta o ar que se 
desloca pequenas e grandes 
se faz um maior com do corpo ou um corpo 
inteiro desliza para ocupar um outro espaç·o e o ar que cerca o corpo quando este 
está 
Assim como [11] outra vez, a da harmonia dos gestos 
e em outro momento o t.Hmscrevemos nossa reVL.'õ<:lO ) se percebo minha 
minha geometria, sinto o 
em fonnas, formas 
ao nwu redor. percebo meus limites 
sinto-me presente, agora 
aproximo-n1e do outro e vou "''''"""',-~"'" 
a cadeira tem uma 
estão 1 )em reconhecidas e 
do corpo, sinto como ê'Lrgila, a ser 
com meu corpo e as percebo 
por transcendê-los, 
presença dos meus sernelhantes, 
comigo mesmo (. 
e as etapas anteriores 
esta se torna mais fáciL Porém nem sempre 
ocorre e não é raro que o aluno resista a sair de seu 
( )s n1ovimentos para esscl vP...riam em do tipo de relaçào n 
se tem com a cadeira. ~LLlLouu pma sair para a rua, ir às aulas 
de da ]l(~a, para passear num mas sempre que uma oportmüdade, saem 
urna uma cama. cadeira comum, mas quase n'-mca para 
o de n1ane1ra tanto com a da 
cadein-:t, como com as destrezas no chão da sala ele aula ou de sua casc1: clernonstranclo 
de intimidade e níveL 
Figura 9: -u-m do -rnovimento no chão, 
dos temíveis que o chão 
lnseTimos, junto com a música. outros elementos auxiliares. os quais 
não ;-;omente para a sua como para outras qnc 'l 
de tamanhos e tecidos variados. 
• f3oh1s de tamanhos e 
• lastões de hi'Lmhu. 
• Faixa_<; elásticas. 
)utros materiais menos 
!1 mlinosos ar 
chrunadas de "body ha1l" 
são incluídos. como vismdizações de 
acordes musicais. propostas n-:tais subjeti-
\as, como a mimetizar movimentos do mar. do vento nas árvores. uma flor 
e outros. 
instnrrner1tos fazer U1Tl elo que amenizanl as 
emocionais que o chão provoca além de : 
en1 níveis. 
não somente para contatar os í'OI\lO tlO 
conL:t.to ainda 
en1 con1 os sons Illllsiccüs (~ 
temas escolhidos e as músicas que o mornento ou 
t:Stào intimamente as conexões para que 
"11uno possa encontrar uma forma própria manifestar seu movimento. para que ele 
os elos estão à de pessoa dele também. 
lenç-os emprestam sua leveza ao corpo e estimularmos e propormos aos 
c nem com eles no ar. com as mãos ou un1.a delas. a 
no corpo~ sentindo sua textura~ estar11os na n'~A'"'·" de que seja para 
a idéia de como o a.r envolve seus corpos. 1SSO ao mesmo 
como: 
do t.:stado da rigidez após a descida da ca.deira: 
& A e harmonia elo gesto: 
tônus: 
ao ritmo da música: 
contato com ambiente incluindo a 
ill Os sons externos, com os colegas. enfim com o que ele se sente 
movido a realizar. 
ou seja, participando 
, 
na elo que acontece no 
ambiente que o o se com as e com o 
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todo. É se os no e 
Yerdadeiro e leve. momentaneamente desviada para o que o 
tecido lhe o tónus p!>.ssa a se normalizar da tensão e o corpo 
passa a participar mais 
o com a presença dos o tom ele ameaça que non:nalmente 
terrL que anteriormente. O ritmo musical é 
tando ao ahmo q11e sinta a vibração do som e sua "0 '"""'"''' pelo corpo, o b,c;ervanrlo 
é!. n1úsica. con1 n1a1s ou 8111 essa pulsação é mais sen-
tida. É para lá que o movimento será para depois se propag<"A- por todo 
corpo num consciência e das partes con1 o todo. 
hnnbém para ele o em cujo couro a baquetct 
' . . oatera ""'"'·nrP para que o aluno sinta por todo o corpo 
a. presença física do son1. a vibração se espalha. O corpo sensibilizado já poderá 
começar a an-isca.r mover-se ao ritmo de uma nuísica e nao somente um som, 
mc'smo que esta não tenha marcaçao forte. O corpo tem uma referencia para o 
movimento. o som se propaga peçi:l.S ósseas, levando e trazendo o Inovimento, 
o a satisfação do aluno em. sentir qne o gesto tem. 1una rever-
em todo território ta.l vez t.m1a. vida que circula 
ind11hii c1ve1mente por todo corpo. 
movimento ao é mas nao o aluno perceberá 
o movimento mn este e, quase sem , estani 
pois ao mesrno tempo, 
buse<:t.T coordenar 
todos { \'-"Ses dentro de compasso musical ou do som isolado da n1arcação 
do bil!,,bo. 
Figura 10: Pontos luminosos (in'l.l'isíveis) que a música no ar. 
grupo trabalha esse dentro da n'r'n'rtrH: 
o como a fai'<:a elástica, o lenço e os outros adjuvantes do mo-
serão por vezes parceiros, outras vezes cúmplices, ainda outras vezes, eles 
receber uma intempesti,ca de uma tentativa de mover 
que não deu certo. mas de qualquer os materiais 
aos de adjuvantes do movimento. cumprem importante nessa 
'"'J.'J"'"'uuv como um orientador, um guia abrindo os caminhos até dentro 
ele cada corpo, tornando possível 0 diálogo entre 0 proprietário e sua rnOi'" 1"1l 
nenhum momento propomos seqüências de movimentos confeccionad3s por 
nós por sabermos que uma tendencia natural para qne o aluno o nr·"'''cc.·r.r 
quem comanda verbalmente as as durante as aulas 
e como o movimento pode ser feito com o próprio corpo. Estimulamos 
seus sua criatividade L.rw.ta que, a cada é trabalhada e 
inten( para que apareça com mais forç1:1. 
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inibir 
levantada sobre a tendencia 
]• no que wz 
aluno TTlerece un1 
. conduzir, 
, segur& e mais tantos verbos que 
traduzam a.s intenções de quem entra em com o outro. vimos 
C011l 
8111 e outras n1a1s con1o o tom de 
voz, som, o susto. os sentimentos de maneira 
que essa questii.o seja trabalhada com cuidado, sern demons-
trar no do e ' nrme! É cuidadoso 
porque nào substituir o gesto do aluno. O corpo do deve estar dis-
na. mas não pode se transformar mnn que a todos 
carrega, descarrega, retira e põe. 
l plano a aluna a verticalidade ao 
me;;rno em que se Em a se 
no chão lizyremente buscando o contato e o 
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uma sutileza 
trem suficientes na maioria 
nao 
sendo 
à nossa para 
significado humano da 
tônicas, que surgem com 
espaço. 
I\Iontagn noR diz que 
exposta sistema nervoso, na 
do corpo, a pele q11e o 
de ernbora nossos autores se mos-
pede que citemos un1 autor que 
do toct:lJ corno 
a compre-
corn as 
nas que o corpo as.sume no 
.. i a Rer considerada con1o a 
do sentido mais antigo e extenso 
aprenda o que é seu ambiente com isso 
a suas experiências 
Somados aos outros ensinamentos propusemos então que, o contato com o 
corpo do f'Juno 
desmistificar o que o 
memórias mais 
dentre tantos 




para às vezes 
substituir, outras para reacender. ainda outras para tantas 
que pennanecem no corpo por datas. 
Que seja a de resgatar dos "escaninhos da memória da a 
que nos ensina a que Fu.x sugere, o 
pela Eutonia de A.lexander. numa ciranda ininterrupta tanto quanto supomos que 
deva 
O contato do corpo com o ; .. tarr1Derr1 os elementos trabalhados 
ao mesmo o 
como que 
e se do que momento. 
:;o·' O u1cn corpo. pos~ni tanto~ movimentos. que me mo,:o. sem ao menos me UlCXCr.., (frase rk 
o seu corpo em 
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Ao som de uma música instrumental31 , cujo objetivo será o de ]e'i.rar a atenção 
para o movimento; no chão o aluno vai descobrir: 
ED O espreglliçar natural de seu corpo; 
• A expansão, o espaço que o corpo pode ocupar; 
ED O recolhimento, como contraponto da expansão; 
• As torções localizadas e sistêmicas ou o corpo na terceira dimensão do espaço, 
favorecendo os mecanismos naturais da harmonia do gesto; 
• A textura do chão, sua temperatura e como o corpo se aconchega a ele: 
e As soluções "arquitetônicas" que o aluno adota para manter o corpo no chão 
o mais livre das "armadilhas" que ele mesmo cria, por conta. da. inabilidade e 
falta de controle, próprios do não uso de seus potenciais; 
• Poderá deixar que as notas musicais "percorram todo corpo'' o que significa. 
entrar em contato com um espaço interno, que normalmente não faz uso e, 
por não ser habitual, nem tem idéia do que significa, não saboreia, até que 
ex-perimente! 
O espaço que a cadeira ocupa na experiência corporal aos poucos pode se tornar 
cada vez mais imprescindivel em detrimento da eÃ"J>loração que o corpo pode fazer 
em outro lugar como o chão. Como dissemos anteriormente, as propostas são sempre 
de que, tanto o território ocupado pelo corpo, pela cadeira, enquanto prolongamento 
desse corpo ou o volume corporal interno, sejam intensamente estimulados a ganhar 
amplitude consciente. 
Os deslocamentos no chão são uma fonte de criatividade já que podemos uti-
lizá-los de maneiras variadas. 
• Desde rolan1entos por sobre O..'> corpos dos outros colegas; 
31 As mú.."iica..'i populares cantada..<;, também são utilizadas, porém quando a intenção é conccn-
traçiin da atenção no gCRto, as instn1mentais desempenham um papel fundamental de se encaixar 
na atividade proposta. 
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• Posições em quatro apoios; 
• Dois apoios, podendo também estar literalmente no colo do professor ou de 
um colega; 
• Investigar sobre posições de equilíbrio que o corpo pode assumir no chão e ou 
com os materiais da sala. 
Com as bolas a proposta se equivale à dos lenço..<>, por sobre elas o aluno experi-
menta o corpo menos agarrado ao chão, a dinâmica dada por elas em seus tamanhos 
e formatos variados remetem à infância, ao lúdico, ao riso fácil e descontraido. 
As sensações corporais que a bola provoca reforçarão as abordagens traba-
lhadas anteriormente devido à atenção que essa atividade requer, o equilibrio, as 
destrezas requisitadas, a percepção da distribuição do peso corporal na bola e do 
contato dela com a pele e respostas subliminares que parecem se instalar no rosto e 
em todo o corpo como num "momento mágico'' , porque estão diretamente ligadas 
ao tónus. 
Como referimos anteriormente, parece que nossos autores se fazem presentes, 
observando suas contribuições se entrelaçando, "tecendo a c.olchaF' São corpos por 
sobre e sob a bola, elas são jogadas, apertadas, roladas! É a brincadeira que sua. 
presença pressupõe. 
Outro momento importante que propomos é o contato com a cadeira vazia, o 
corpo vendo e colocando seu "prolongamento" em movimento. Estimulamos nesse 
momento que o aluno e:>-'Jllore os movimentos que ele pode dar para a cadeira, pro-
movendo como que uma troca. ele papéis, onde os malabarismos estão liberados para. 
que ele n10va a cadeira onde e como a imaginação dei.·mr. Propomos diversas for-
mas de 1nanejo, que visam fornecer ao aluno a intin1idade cada vez maior com seu 
veículo: 
e Destacando as rodas, promovendo uma verdadeira desestmturaç.ão do modelo 
onde o aluno se senta, rodas rodam. pela sala. 
• Usando movimentar somente o "esqueleto da cadeira'' , sem as rodas. 
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o Fonnando duplas que brincam, dançam e exploran1 as partes da cadeira. 
• Remontando e colocando de ponta-cabeça, impulsionando as suas rodas, para 
que girem quando deitadas de lado ou com as duas rodas para cin1.a., todas as 
variações imagináveis! 
O leitor poderá se perguntar com o que colaboran1 os autores nesse momento 
tão ímpar? Aí entran1 a..<; adaptações do que Vishinivet.z [12] propõe para e:x--plicar o 
"Movimento Eutônico" , segundo o qual através dos princípios da Euto:nia a pessoa 
toma contato consciente com a grande variedade de movimentos que o corpo é capaz 
de fazer, mantendo-se em estado de "presença contínua. 
Vimos praticando a consciência corporal, o contato e o tato conscientes, as 
percepções a respeito do sentir-se ''unidade" através da estrutura ós..crea articular, 
muscular e da pele. São os princípios básicos da Eutonia e podemos então admitir 
que tais momentos de ex-perimentação no chão são equivalentes. Pa.ntuso [l.Sj relata 
que Fu.x diz que "A criatividade surge de dentro do corpo e é atraída pelas idéias, 
como que por um ímã" . 
Nessa altura vemos destacados, tres momentos importantes em todo proce.c:;so, 
desde a proposta. para. descer da cadeira: 
I - O Caminho até o Chão 
II A Cadeira Vista de Outro Ângulo 
III - O Chão Funcional 
I - O Caminho até o Chão - Momento inicial, a difícil chegada ao chão, ao co-
rajosamente buscar vencer, a cada descida e cada centímetro, o medo, a in-
segurança, a saída do "porto seguro" , onde o aluno não sabe como será a 
aterrissagem e ainda vai para aquele chão que atola! São detalhes que podem 
reduzir as possibilidades nesse primeiro momento. 
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Os segundos no decorrer da descida se eternizam nas sensações corporais percebidas, 
é um momento ímpar, que o professor está perto, às vezes tocando seu corpo, por 
outra.'> lhe demonstrando somente a proximidade corporal, ainda outra.c; com nosso 
olhar e com a voz, para que ele possa " saborear" cada descida de uma maneira 
diferente, a'<:perimentando mais amplamente o leque que se abre, como uma série de 
vitórias ou desafios, para os quais ele irá se habilitando aos poucos. 
Por vezes a respiração fica suspensa ou apressada, há um descontrole tônico 
naturaL que a presença do professor tende a regularizar, há o medo já citado. 
Ao trilhar esse desconhecido caminho as habilidades conquistadas acabam por 
se consolidar e ampliar, isso é particularmente observado a partir da rapidez e de-
senvoltura com que passam a descer; do rosto iluminado qual o de uma criança, 
que eJ-...--perimentou pela primeira vez descer do escorregador e tocar os pés no chão, 
sem que a mãe estivesse acompanhando a descida segurando, embora observando 
atentaJnente. 
Ao deixar a cadeira é como se uma amarra se rompesse para. se consolidar 
um novo elo adiante, tão importante quanto a saída, é o que ocorre durante, tão 
substancial quanto o durante, é a chegada. Se o deslizar for rápido demais haverá 
um impacto forte do corpo no chão, se for lento demais cansa os encadeamentos 
musculare.c; responsáveis pela ação que se prolonga. 
A medida certa, cada um vai aprender a dosar. Em outras palavras, há uma 
orquestra a afinar e c.a.da instrumento tem seu destaque no desempenho e resultado 
final. 
li A Cadeira Vista de Outro Ângulo - O segundo momento é, onde no chão, 
o corpo faz tmla aliança com o que há. de mais funcional em si ao dirigir as 
atenções para a cadeira, buscando ali a clara desrnistific.ação de algo visto 
como o que aprisiona, comunicando-se, formando tnna dupla con1. seu veículo, 
devolvendo a dinâmica captada, ensinando, praticando e comemorando com 
seu par constante. 
Ao fazer isso o aluno não somente estará. se dando liberdade como esta.rá brincando 
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com seu suposto algoz, transformando no corpo aquilo que estava encerrado e incu-
tido no seu pensar, num mental que o delimita e se transporta para o corpo, dando 
os tais limites, dos quai<> nos referimos anteriormente, aqui também percebemos a 
inter-relação das fases quando bem "saboreadas" . 
Quando o corpo está em movimento fora da cadeira, em contato com o chão 
e ainda colocando-a em movimento virando-a pelo verso, desestmturando-a, como 
quem doma um animal selvagem ou como quem reconhece o paradigma, faz con-
tato e o desmonta. Usando as partes da cadeira, dando-lhes movimento e ritmo, 
para depois remontar, num outro gesto de domínio, dando continuidade ao que se 
desnudou, 'trocando de bem" , usufmindo e direcionando para proveito próprio as 
delícias de colocar seu próprio prolongamento em movimento. 
Certamente depois de ter e."..-perimentado tantas possibilidades o aluno pode, 
para reforçar nossa fala anterior, transformar os seus limites em fronteiras e utilizar 
todos os passaportes para realizar esta "viagem" . 
IH - O Chão Funcional- E o terceiro momento que é mover o corpo no chão sem 
a cadeira, onde voluntária e Ih Temente o corpo pode se soltar, rolar, se esticar, 
se encolher, descobrir suas larguras e comprimentos de forma individualizada, 
o chão se toma o aliado, o aluno o faz assim e percebe o contato das partes 
do corpo, seja visualmente, seja usando de sua sensibilidade remanescente, no 
assoalho que antes era temido, indesejável e agora se torna marca de liberdade, 
de poder experimentar mais uma possibilidade. 
Para descrevermos com mais preciosismo, podemos fazer um paralelo de uma luta 
contra um dragão! Ora, bem sabemos que os dragões das fábulas protegem um 
tesomo sem usufruir dele e o prêmio para o vencedor de um embate com um dragão 
é sempre o tesouro que ele guarda. No caso estamos falando do ganho territorial que 
o alnno tem, ao descobrir o chão e aliar-se a ele para realizar suas troc.as de posição 
sem se dei.-xar vencer pelos "dragões" que povoam as estórias com o solo. 
Só assim pode lançar mão de utilizar os instrumentos que valorizarão o tesouro 
conseguido, como, por exemplo, estar utilizando a bola sob e sobre o corpo, jogá-la, 
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brincar com ela sem receio do desequilíbrio, pois afinal o chão é um aliado. 
Utilizando os artefatos disponíveis e sentindo que o ritmo corporal e o musical 
podem estar integrados com quaic;quer elementos, sejam eles reais ou imaginários 
como nas abordagens de FlL"< [6] sobre o a.r, os pontos luminosos que a mti"lica solta 
na sala, as linhas ou tiras, que são retiradas de buracos também imaginários. 
São artifícios criativos que experimentamos a partir da leitura dos autores que 
compõem nossa tríade, aos quais amealhamos, com o cuidado que os tecelões tém 
quando à frente de uma grande colcha, são fios que dão o colorido todo especial 
tanto local como no resultado final, criando uma estética tanto focal quanto global. 
3.5 A Descoberta dos Movimentos do Corpo ou o Corpo em 
Movimento Dançante 
Nosso objetivo principal para essa fase é que o aluno descubra como aplicar 
seu repertório de movimentos com fluência suficiente, para que o ritmo corporal seja 
adequado ao musical, sem a perda da qualidade de ambos, despertando assim a 
capacidade que o corpo tem para se expressar, segundo seus gestos mais genuínos, 
sem a. preocupação de seguir passos ou grupos de movimentos pré-estabelecidos. 
Nessa etapa, as aquisições anteriores tendem a se reforçar partindo do pressuposto 
que houve um somatório e que o aluno está se aprontando para desfrutar. como se 
fosse colher os frutos do seu investimento anterior. 
Os objetivos que se encontram subliminares são aqueles que automaticamente 
se reprisam para que, no momento oportuno, se tornem naturalm.ente partes do 
repertório habitual de cada aluno, por já terem se consolidado através da e:.>-..-peri-
mentação. 
Laban [3]. fala dos variados ritmos encontrados na natureza e podemos clara~ 
mente contatá-los tirando proveito.''( ... ) Ritmo é o desenho do tempo, e o movimento 
ou mído que se repete no tempo a intervalos regulares, com acentos fortes e fracos. 
O ritmo das ondas do mar, da respiraç-ão, da. oscilação de um pendllio, do galope de 
um cavalo exemplifica bem o conceito( ... )" . 
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O dito acirüa como sendo a 
diferentes da vida: sucessões de movimentos que embora nâo se processem 
com constituem um 
FHx nos mostra Hma aplicação do ritmo constab" que 
cada ex e-
cutado no espaço sem auxí1io da tem seu ritmo" 
12: A bailarina no a sua possibilidade de extensão. 
Nessa fac;e um 
se dá atnwés da prática. vamos e sm1 cmno sua 
admi1 ír que os alunos ''"'"'H"'H cumprido todas a.s propostas elas etapas anteriores e 
que o teríamos a '~'"""'~"<H senam os movimentos livres e a que o 
corp() fazer. Aindii assim IK)ü<-'-se antever vasto e se na. 
{ .) 
é procuramos associar os elementos da 
tais como o coordenação, destreza. 
com os da vida com 
que se se sempre. mas que não faz uma 
com o associando-o a e a resniracão. . . ' 
normalmente o aluno que tem para manter o nas va~ 
riações da posiç·ão sentada, transfere tanta p<1J·a regular e controlar essa 
que se dispersa da 
gadas a situações que envolvem o 
até mes1no aquelas li-
relacionamos, sempre que 
os elementos para que a de inteiro e pennan eça. 
A::; inclicaç·ões de Alexander [1] acerca tônus também sào utilizada..c: e é tm-
dentro mesmo contex.'to que as outras as quais estão sempre 
presentes. porém subliminarmente como já indicamos em outros momentos anterío-
res. 
A postura, também. está para ser c""'"'vc.l•CLua. com o cotidiano. Coti-
diano este que cobra posicionamentos de H~ .• ~u~u, descobertas nas atitudes 
qne o corpo toma diante de pessoas, e Ela é incluída, pois a..s in-
do senso comum sobre 
·'correta" é quem está reto! 
u~u"'·""''HL•'-' o aluno que está 
está ele pé, suas possibilidades 
levam a crer que quem ten1 a postura 
num inferior ao da n1.aioria. que 
quase sempre não se encaLx::anl n<::tquelas do 
senso cmnum, colaborando pi<xa que se sinta cada vez mais longe de ter u n1a postura 
seja por modelos que traz consigo e passou a acreditar. seja os que deseja 
Essas questôes são propostas por nós em com os outros elementos. 
muita.s vezes, o aluno está a postura sen1 que esta 
o foco central Ao regular o tónus a postura tan1bém é regulada. justamente 
não se tensão há da tensão. 
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O corpo possui mecanismos que colaboram para recolocar tudo en"l. seu devido 
lugar, basta que lhe seja concedida uma pequena chance, mesmo que estejamos nos 
referindo a um corpo desequilibrado por uma lesão; há uma tendência ordenadora, 
a um nível central, que colabora para re-colocar harmonia no caos. 
Ao pesquisar os princípios da Eutonia vimos que Gainza [14] entende a postura 
como sendo: ''Resultado da aç.ào de mecanoreceptores localizados nas articulações, 
que recebem infom1a.ções e a distribuição do peso corporal se faz pelo reflexo postu-
ral, uma força antigravitacional que se encarrega de reerguer o corpo harmoniosa~ 
mente, sem que isso signifique especifican1ente reto" . 
Podemos lembrar qual postura corporal asslmúmos, ao vestir uma. roupa con-
siderada elegante. Em outras palavras querem as ressaltar o quão sub liminares s.ào 
conceitos dos elementos. Por isso os identificamos como também pertencentes a 
vida. 
A coordenação é m11 outro elemento que permeia o aprendizado corporal da 
dança para a v-ida. e vice versa. Sempre que propomas qualquer movimento, levamos 
a palavra para ser sentida por todos os sentidas que o corpo hun1ano tem, de..ssa 
maneira. ajustamos a atenção do aluno para que coordene não son1ente os gestos, 
mas todos os ouvidos, narizes, bocas e olhos que estão espalhados no corpo, pela 
pele. 
Dito de outra maneira, a palavra coordenação deixa. de ser somente uma repre-
sentação de um ato motor, para ser também compreendida com os outros sentidos, 
por exe1nplo, como o aluno coordena, organiza as coisas que faz em seu dia a dia, 
desde o banho, alimentaç.ão, até a relação com o tempo que leva para chegar nos 
lugares, pa."lSando pela organização das roupa..c:;. 
Se bem observarmos, os elementos se complementam, mas poderíamos nos 
perguntar o porque de propor em separado? Bem, se temos lesões n1otoras variadas 
num grupo de alunos, é provável que haja também uma variedade de fatores que 
necessitam ser re-arrumados, os quais nossa tendência ordenadora certamente estará 
aguardando um ''start" para colocar em prática. Lembremos contudo que, acontece 
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como um todo no conta'\.-to do gesto, desde o mais simples, a.té o n1..ais compla-x:o, 
embora lhes dispensemos páginas cheias de letras, ele simplesmente acontece, e é 
diferente para cada um! 
Realmente são muitas tarefas para tirar do automático e, momentaneamente, 
colocar no manual, e é por isso que lembramos do respeito ao tempo que cada aluno 
tem para perceber uma pitada desse todo. 
Estamos aqui colocando no papel, uma proposta. didática., traz~:mdo para a 
teoria a.quilo que é feito na. prática e julgamos que seja mais fácil visualizar o trabalho 
através de um vídeo, as imagens cumprem um papel fundamental, tanto para. dar 
o "sim, eu posso" , como para dizer "isso eu não quero" . Exatan1..ente por isso 
que defendemos que, nada substituirá a experiência de cada aluno; ela é única, 
intransferível! 
Acreditamos que é uma tarefa implícita do professor de Educação Física que 
deseja lidar com P.P.D.F., ter consciência, qualquer que seja a atividade que vá pro-
por, do quão profundo ele pode ajudar o aluno a mergulhar, até para poder ''nadar" 
com ele, ne&<Je mar de possibilidades, sem se afogar em dúvidas e ou «pieguices" . 
Todos os objetivos e propostas aqui listados são desenvolvidos englobando as 
qualidades a serem trabalhadas, em jogos lúdicos, que vão desde a drrunatização de 
fábulas, até histórias do cotidiano, que podem ser um grande instrumento. 
As variações de acento do movimento, são trabalhadas separadamente das 
variações musicais e de ritmo, para. que sejam adquiridas de acordo com o que o 
corpo percebe e sente e não sejam estereotipadas. A idéia é que o aluno faça por 
si as ·variações que sentir necessidade no momento determinado pela sensibilidade e 
não do tipo: acento musical forte I movimento forte I ritmo forte. 
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13: equilíbrio e a extensão 
a p·resença do 
o receio de 
ao buscar 
e do colchonete 
o 
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reco-reco:,s. bem con1o os 
como 1'Li'1teriormente 
Cé\IlÇ'AT não SÓ O 
de cada aula e em cada .:oH,ucc~,clAJ, 





como os imediatos e específicos 
o corpo dançar5 em 
As ''Palavra.s-Màé' 32 que 
significado particular e para nossa 
a1uno.s à rnirnetizarE!ffi ern sens corpos~ os ritrnos 
ondas elo mc\.L dos coqueiros ao sabor dos 
da ele urna flor en1 c?_.u~lera 
e111 seu 
essas estü:nulando os 
natureza como o movirnento das 
ao sabor correntes 
movimento de animais em 
uma semente que rompe a terra, uma. folha ainda enrolada em seu processo 
os ingredientes para que o aluno abstraia, di'~ corporal que 
se acosr.umou a conheceL e movimentos que estão ao alcance condição 
corporc1l que aos poucos começ·a a 
de sua condição reaL ao 
, nao propmnos que de 
trabalhamo.s para que o aluno descubra a 
habilidade de fazer, ach1ptar, criar, ritmar, contatar e variar c1 partir de sua condiçào 
como numa conto mm1 que ele assiste e constata. qne é o 
protagonista e pode experimentar os elementos com o ritmo, adequando 
com o equilíbrio. a o dele aD natureza que busca mimetizar, bem como 
dos movimentos. a postura, a 
O pressuposto é que se a.c: etapas ameriores não foram vividas e e:x-perin1entadas 
o suficiente por qualquer dificnlda.de que tenha havido, neBÜl, há a poE>sibilidade ele 
que o perceba. onde pode chegar e os aspectos que deverá observar. dO 
passa.r novamente pelas etapas, afim de ganhar habilidades, que possam ter pdssado 
Já podemos observar o desencadear da dfu1ça que cada aluno 
traz ( ], ·ntro de si, é um momento onde as já trabalhadas aparecem sob 
a,s 1 tas ma,is variadas. 
aluno percebe que pode lançar mao de seus atributos, porque tem segu-
rança em outras fases e está mais aparente, desenhada, 
esculpida. Ele já tem muitas solu<;ões para contornar suas perdas mornentaneas 
organiza o corpo na rolando ou 
ser cstirnulada a de pnlavra.'i 
ao :dllátio dos cornando~ de uuu1. aula dc"Scncaclcando o~ gc~tos rclativ~ à atividad_c 






fazer. são v-ercladein1s 
em se monta 
As de cada ahmo se multiplicam, tanto no 1111 C8.-
ou no sen1 A no 
ende executando verdadeiros com o corpo, dos 
pessoa se surpre-
antes de 
mentar. não se a 
vezes são os mesmos gestos conhecidos do corpo, que leveza. 
beleza e ousadia. O que ocone é que o foco de atenção se voltou para 
simplicidade e. portanto, o gesto é, passa ou volta a ter. o seu verdadeiro pa-
comunicador. Essa do movimento qualifica. ernbeleza de 
tal a movimentação corporaL que muita.s vezes o aluno só a gran-
momento. 
antigas. com atuais. 
se vê num vídeo. numa 
l-5: 
lídades. 
grupo em mmi1nento no 
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ou quando cmnpara 
as muitas 
A dança começa. a acontecer para o aluno, a partir do momento que ele al-
cança, que ele capta e percebe suas características, seu.'l gostos musicais, seu talento 
para mov-er o corpo confom1e ele mesmo deseja. É quando ele consegue juntar as 
aquisições e dar seu toque personalizado, na maneira de girar, no gesto dos braços, 
no olhar, enfim, quando assume sua vocação, é quando desparaliza a (o) bailarina 
(o) que o habita! 
Imaginamos os autores de nossa tríade assistindo uma apresentação dessa 
dança.; talvez reviBassem alguns conceitos, talvez iniciassem outras abordagens, tal-
vez compreendessem, ainda mais, sobre o quão comple..'<:o e inteiro o gesto humano 
é. 
3.6 Juntando as Conquistas e Montando Conjuntos de Mo-
vimentos 
Os objetivos para essa etapa são menos dirigidos não por ser a última etapa 
por nós proposta e sim por significar o início de um momento, 1m1 ciclo inicial que 
vai se encerrando e outro se iniciando. O aluno deverá ser capaz de relacionar as 
aquisições dos outros momentos e elaborar seus movimentos de forma. que possa 
traduzir corporalmente os conteúdos, organizando-os através de pequenos conjuntos 
de movilnentos, até chegar às coreografias. 
A cada aula, como foi no..'>Sa. proposta, paulatinamente o aluno percorre toda...s 
as etapas, desde a primeira, visitando-as 1m1a a uma, livrando-se, na medida que ele 
possa e no seu tempo, dos medos e dificuldades, tabus e preconceitos, que impedem 
a cada um de entrar em contato com habilidades desconhecidas até então. 
A cada novo contato com as propostas é um novo ângulo que ele poderá olhar 
e como os medos já são conhecidos, é possível que possam ser enfrentados e vencidos 
cada um dos ''dragões" desafiados. Quanto mais autonomia, mais o aluno pode 
ir sendo ''proprietário'' de seu gesto, de sua própria mecànica, da maneira de se 
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apresentar, dei.xar aparecer a mão e o pé que são "tortos" 33.Assun1e a corporeidade 
que se torna presente cada vez que velhos paradigmas caem. 
O professor e ou os parceiros ''andantes" , nessa altura do processo deverão 
perceber que, ao dançar devem evitar conduzir ou controlar a cadeira com a mão 
corno se a empurrasse num local público, indo a algum lugar. 
A cadeira agora passa a ser também dançante, já que é o prolongamento do 
corpo de um outro bailarino, ela é um elemento cênico na dança ao mesmo tempo 
em que desempenha o seu papel real. Da mesma forma que devem ser evitadas 
as conduções corporais, quando em dupla ajeitando partes do corpo do parceiro, 
antecipando o que ele ensaia fazer, os gestos ao redor da cadeira in1pedindo ou 
"escondendo" a evolução do outro. 
A harmonia de que nos falou Laban, o "tato" , o "contato" e a ''unidade" de 
que nos falou Ale..'Cander, a criatividade que FlLx e..xortou, servem, junto com os outros 
ensinamentos, também aos ''andantes" e supostos ''comandantes'' , con1o ponto de 
constante reflexão e rea-v-aliação dos objetivos gerais e específicos. O cuidado de não 
se deixar ''viciar" nas atitude..c;, de rever os conceitos, sem estagnar na pretensão de 
que detém o saber, só porque não é portador de nenhuma deficiência ou limitação 
aparente, por achar que somente o profes.c;or é quem conduz as aulas. 
Acima de tudo é preciso que se desfaça, em todos um "ranço'' antigo de pater-
nalismo, que pode estar escondendo uma insegurança, um complexo de superioridade 
ou mesmo uma inde:finição de como usar o talento que se tem. 
Aqui nossos autores continuam participando vivamente como nas outras eta-
pas, porque as conquistas se acumulam, se avolumam, tomam formas infinitas e, 
como o aluno já e).-perimentou o "tato e o contato" do corpo com a cadeira, des-
lizando lentan1ente ou em velocidade, e:x.-perimentou a saída e as diferentes formas 
33Ao ser questionada porque nunca soltava uma das mãos que mantinha con..<;tantcmentc presa 
na lateral da cadeira, uma de nossa.-; alunas nos contou que era porque o movimento era muito feio 
c incomodava as pessoas c que já havia manifestado desejo de mandar que lhe amputassem, pois 
para nada servia. 
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16: Um de um. de mov·irn.entos mms elaborado. 
que ele pode escolher para descer, os momentos duro._s, os fáceis, os pe&~dos, os lcvos. 
no 
Todas as soluções que as pontes e associações com a vida cotidiana que já. 
fez, acrescentou ou resgatou mais movimentos ao seu ~·vocabulário'' gestual. Então 
ele pode arriscar aperfeiçoá-los a todos pisando e partindo de seu próprio solo. 
O aluno uma 
gunus vezes por esta 
amw:ntada a e;;ta altura.. 
arte essa que 
dos O que 
pai<:t' 
bastante individual e 
rantuso re1embra que: 
de considerá ve1 de passar al-
que ele veio se 
e 
aos poucos para a 
de diYersos iingnlos. to-
para um é relevante 
que cada um ten1 consigo, é 
não por Tc,,.-,c:,,, 
que não um 
mas por 
físico. mas 
Slill <:tOS rnodos estão "''''"''·'v''' que sa,o 
mu1L:1s vezes, por serem nao são desejados. mas 
os ctue se sabe 
para transformar! 
o aluno pa..-;sar por esta L1se ser 
cada vez mais 
se preservar durante os 
sua segurança. a..ssumindo que 
que cria. Podemos solicitá-lo 
para que se 




e do movimento e todos os outra." 
pu·L~,U~9U de perto, bem. como outras 
habilidades, dmante toda a 
são desenvolvidos através de temas varia.dos. as 
fábulas vir2Jn individuais. pois cada um as desenvolve con1 seus poten-
cmis a.s músicas recebem especi2J no q11e diz respeito a serem 
interpretadas os acordes musicais ganham desenhos ao penetrarem 
em 
As músicas são selecionadas e ouvidas por duas ou mais vezes prirneiramente 
de olhos intemalizar cada tom, cada a{:ento, cada variação 
instrumental que Depois sào colocadas novamente para serem 






"'"''""'"'"'·"'~''' improvisadas. tirada..<; de dentro como foram 
esse mesmo tema, como a de fazê-lo indivi-
trios ou em grupo maior, que se apresentam para o restante 
o que os alunos em con1.um 
;:;e solidificam. 
con1 a dos nomes" , corno diverti-
é também mna das qualidades trabalhadas. Propomos qHe 
elo seu nome e va.o uma série de movimen-
é da. fonna que eles vislumbram. emenchun uns nos outros 
os seus nomes. 
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As esse mesmo tema são feitas com noinef; 
danç:<:Lclos de a dançax o nome do dos 
porqne de 
ter escolhido movimento para incorporar ao seu nome gestual. 
Arruda [11], ao citP..r Lah<"J1. havia nos ensinado que o cria a sua 
própria seu ritrno 
e seus próprios 
nc"1 verdade se reinicía, a partir serão revisitadas as etapas de maneira 
que possam ser lapidadas as arestas e pelo próprio co:rn a 
do professor e dos colegas que exercem suas lideranças e fazem o papel de Inonitores 
dentro do grupo. 
No final podemos perceber que o próprio aluno conclui que encerrm· o ciclo 
descobrir novos ca.rninhos dentro do :rnovimento 
e porque não da dança, desde fazer parte de um grupo artístico, dança.T para seu 
até procurar outras formas de expressão diferentes 
da iniciando outros ciclos em sua vida. 
o é que o aluno não se sinta preso à atividade da por achar 
que é a única atividade onde ele pode desenvolver seus potenciais criati~v"OS, depois 
e que não tenha também 
esse tipo de liberdade. O que normalmente ocorre é um apego, um<-'t pai.\.ào 
gesto da de tal que o aluno continua a fazer como urna atividade 
que não só lhe traz saúde e com a 
pcls.sa a fazer muitas coisas como coreografias, festas, viagens. passeios, 
enfim. toda atividade que um grupo de amigos nonnc1Lrnente faz. 
que o há uma todo o 
perc11r.'-'o das propostas que se o contato con1 a e seus elementos como um 
proce;.;so, o o individuo tenha a 
dincul( lades, vencendo-as. mns acima de descobrindo que não ser 
a plasticidade do gesto. 
que individuo possa ter espa.ço para ser, 
sentir e expressar ::ma verdadeira gestua1 mesmo que interrompida por uma 
lesão. Desejamos que fique o cuidado em não treinar pessoas para repetir 
passos de uma técnica criada sem levar em as dificuldades nwtoras das 
pessoas que não tem lesão, quiçá de quem as nem t&.11pouco de criar passos 
paralelos ou similares em substituição ao que se entende como regTa •,·igente. 
não desejamos um pa."So, uma técnica, urna programa 
de mecamsmos nao nos parecem existir para justifi-
car os jargões conhecidos como: de apesar de estar presa muna 
rótulu. 
e-stamos 
estar condenada a passar o resto da \·ida numa cadeira, apesar das 
e assim sucessivamente. 
nós se apresenta como ·'a 
esse pens;unent;o é que estamos 
propondo e acreditando. que ao 
fora 
8Q (_, 
de'' , independente de 
não os paradigmas 
bmTeiras e un1a fomu 
para que a Pessoa Portadora de Deficiência Física, possa participar do movimento 
em sua forma mais ampla e não simplesmente, para viabilizar sua participação para 
competir34, qualquer que seja a natureza. 
Desejamos que através do nosso trabalho, a pessoa possa concorrer5 e que 
todos, independentemente das classificações médicas que passaram a '~rtencer'' , 
u.sufruam do bem estar de ver-se, sentir-se e expressar-se em movimento livTemente, 
fora das fôrmas e dos jargões. 
Acreditamos que a adaptação e o equiHbrio da pessoa deficiente se processam 
em três níveis diferentes: o individual, o social e o ambiental. Defendemos que a. 
dança e seus elementos seja levada a todas as pessoas que a desejaren1 praticar, 
como já nos fizemos compreender ao longo do nosso estudo. 
34Compct.ir, no dicionário Aurélio está, dentre outros sinónimos: riv«lizar com ou pretender umn 
cois.-'1 simultaneamente com outrem. 
35Concorrcr, no mesmo dicionário está, dentre outros liinônimos: juntar-se (para 1nna ação 
comum); contribuir; acorrer, afluir (junto com outros) 
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4 Conclusão 
Observamos, durante a estruturação desse trabalho, que no corpo deficiente 
que conhece a dança, que experimenta, vi vencia todo o processo, com todas as etapas 
de ensino; ocorre uma mudança, uma exposição que habilita, que dá disponibilidade 
corporal e emocional para experimentar, sentir e expressar essa arte. A plasticidade 
dos movimentos transcende, ultrapassa as diferenças entre os corpos, criando assim 
uma linguagem, linguagem esta que se traduz em variados aspecto.•:; do cotidiano 
desses indivíduos. 
C-onstatamos que são pessoas em busca de sua verticalidade, não só para se 
colocarem mais eretos na posição sentada, mas para redeseobrir sua individualidade, 
sua personalidade, eomo o eixo vertical nos eonvida a sentir. Estruturada em si, a. 
pessoa pode ir em busca das relações que podere-estabelecer, consigo e com o outro, 
como os ei-xos horizontais nos convidam a experimentar, trocar, comunicar. 
Nos colocamos a pensar que as questões acerca da relaçiío eom o movimento, 
o tempo e o ritmo podem parecer óbvias para quem teve atendida sua escala do de-
senvolvimento motor normal, mas nossa proposta com P.P.D.F. nos têm mostrado 
o quanto é diferenciado e difícil para as pessoas que não tiveram estas etapas cum-
pridas até os sete anos de idade e comprova a grande modificação desses e outros 
parâmetros após os primeiros estímulos. 
Provavelmente a.c; dificuldades dos alunos sejam advindas de funitações corpo-
rais que foram internalizadas no decorrer de suas vidas como cadeiras mal adaptadas, 
barreiras arquitetônicas, sociais, an1bientais e emocionais, dentre tantas outras, ou 
seja, são limitações que se concretizam a partir das experiências que o individuo tem 
com o corpo ou que deixam de ter36 , as quais podem persistir por muito tempo, até 
que entrem em contato com a possibilidade de uma atividade corporal. 
Parafraseando Boff [22] ao dizer que ''todo ponto de vista é a vista de um 
ponto" concluímos que nossa vista alcançou a abrangência da dança e seus elemen-
36 A!~tl!l..<; alunos relatam de nunca terem experimentado tomar banho sozinhos, viajar. comer 
com sua.''> próprias mãos, trocarem de roupas c do..<: que ao buscarem fazê-lo não são respeitados. 
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tos, como ponte que pode levar o indivíduo a contatar com a. vocação do corpo para 
o movimento. Contudo, não deixamos de registrar aqui, que esse papel também é 
cumprido pelas outra..'> atividades física..'> diferentes da dança, que se adaptam para 
receber P.P.D.F. A liberdade de escolher qual atividade melhor se encaixa nos mo-
mentos da caminhada para se re-inserir no mundo, ainda é um sonho! 
É claro para nós, que a escolha é sempre do aluno, concordaJUos que é assim 
que deve ser e cabe aos profissionais, ligados ao movimento, como os Educadores 
Físicos, Fisioterapeutas, Terapeutas Ocupacionais e profissionais ligados ao movi-
mento, estarem em conexão com essas aspirações, preparados e engajados com a 
questão da deficiência, para dizer o segundo sim ao seu aluno. 
Ainda há uma caréncia muito gTande de profissionais da Educação Física, 
no Brasil, que conhecem as riquezas educativas das atividades adaptadas, sabemos 
que uma grande parte desse manancial está direcionado somente para o esporte 
competição, que é um trabalho edificante. Mas a escassez de profissionais, diminui 
ainda mais a promoção de atividades não competitivas adaptadas, nas escolas, nas 
praça'> e em todos os locai'> possíveis, as quais podem ser de maior valor inclusivo. 
Araújo [23] coloca muito bem a questão do desporto, da maneira. abrangente 
que ele pode ser visto, pelo seu praticante. Diz o autor num dos trechos de sua tese 
de doutorado: ''0 desporto como caminho para o auto conhecimento, superação 
de defici€mcias, a integração na. sociedade, a auto valoriza.ç,ão, a melhora orgânica 
e a oportunidade de se posicionar diante das dificuldades estabelecidas pelas suas 
dificuldades." 
Nossa pesqui'la conclui que se faz necessário incluir também a dança e seus 
elementos como promotora da saúde física e mental, ampliando a..'> pos.<>ibilidades, 
tanto para o profissional ligado a. quaisquer áreas do movimento hun1.ano, quanto 
para as pessoas deficientes, para que tenham a liberdade de escolher a atividade que 
mais lhe atrai. 
En1 nossa proposta. podemos observar algumas formas de direcionar a dança, 
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que ajudam a concluir nosso trabalho. 
:::? Em cada aula todas as etapas são experimentadas e o contato com os elementos 
da dança se faz por meio de um processo que se desenha distintamente em cada 
pessoa, porque as respostas são diferentes para os mesmos estímulos e, a dança 
se faz presente para uns diferentemente do que para outros. A inter-relação 
das etapas, complementa uma a outra. 
A expressão do aluno é considerada objetivo principal não cabendo a unifor-
núzação de movimentos proposta pelos estilos convencionais de dança. 
:::? O alcance tran.o::;cende a sala de aula, embora e principalmente diferente para 
cada um, a abrangência vai desde ''uma troca de bem" com o corpo em relação 
à deficiência, até estar utilizando este corpo como um instrumento de expressão 
dos mais variados sentimentos, seja sobre um palco ou quando se está vivendo 
o dia a dia. 
:::? Há tantas atividades a serem adaptadas quanto pessoas a se beneficiar de tais 
adaptações! Os "porões" corporais se abrem para que as possibilidades pos-
sam sair. Um "sim'' foi dito e o corpo acreditou ser possível! Portas e janelas 
de domínio cognitivo, afetivo, motor, sensorial, se abriram e muitos puderam 
experimentar movimentos nunca antes conseguidos em tratamentos ou outras 
atividades. Sugerindo que outras pesquisas sejam feitas para compreender e 
validar os fatos a que assistimos. 
:::? Andantes deficientes ou não, e.."\.--perimentaram a atividade e ela pode ser perfei-
tamente recomendada para quaisquer outras populações. Um suposto impedi-
mento fica por conta do medo, que pode ser antecedente ou posterior à lesão, 
o qual independe do grau de dificuldade física, mas quase que se subordina à 
emocionaL 
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:::::} E uma atividade que visa a integridade do ser enquanto promotora de saúde 
e dentro desse aspecto o aluno pode optar a dança visando: 
• Uma atividade física integradora. do mental e corporal 
• Pertencer a um gmpo artístico habilitando-se para a arte. 
• Por desejo, desafio ou curiosidade. 
:::::} Um proces.."lo onde o aluno pode: 
• Encarar e vencer as próprias dificuldades. 
• Reforçar o aprendizado sobre sua lesão e estende-lo para o cotidiano. 
• Conhecer sua linguagem gestual, experimentá-la e utilizá~ la amplamente. 
o Diminuir o estigma causado pela deficiencia. 
• Quebrar os próprios paradigmas. 
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ANEXOS 
I - :Modelo de autorizaçào de divulgação de fotos e imagens dos voluntários e/ou 
re.''>ponsávei.s. 
H - Fita de vídeo 
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PROJETO DE PESQUISA 
DANÇA E DEFICIÊNCIA: PROPOSTAS DE ENSINO 
Responsável pelo Projeto: Pro f. Dr. Paulo Ferreira de Araújo 
Mestranda: Rosangela Bernabé 
Eu, __________________________________________________________ _ 
_________ anos de idade, RG nº-------------------' residente (rua, A v., bairro, 
CEP,cidade) ____________________________________________ __ 
-----------------------------------------------------· voluntariamente 
concordei em participar das atividades de pesquisa. acima mencionadas, como será 
detalhado a seguir. É de meu conhecimento que está sendo desenvolvido em caráter 
de pesquisa científica., com o objetivo de estudar e estruturar uma proposta de ensino 
da dança para P.P.D.F. Estou ciente de que a realização de todos os procedimentos 
do trabalho foi com o meu consentimento, bem como, o u..c;o de minha.<> fotos e ima~ 
gens de video, nos exemplares da dissertação de mestrado. Os benefícios que obtive 
participando, como voluntário do projeto mencionado, são importantes para o co-
nhecimento sobre o meu corpo e sobre as questões pertinentes ao desenvolvimento 
da dança nesta especialidade. Li e entendi as informações precedentes, bem como, 
eu e os responsáveis pelo projeto, já discutimos os benefícios da proposta, sendo 
que, dúvidas futuras que possam ocorrer poderão ser prontamente esclarecidas e o 
acompanhamento dos resultados obtidos durante o desenvolvimento do trabalho. 
Niterói, ______ de----------------- de 2001. 
Rosangela Bernabé- RG 234.-507- ES 
ProL Dr. Paulo Ferreira de Araújo 
RG 18.623.534- SP 
Voluntário ou Responsável 
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